МІЖНАРОДНИЙ ФОНД «ВІДРОДЖЕННЯ» 

ПРОГРАМА «ТРАНСФОРМАЦІЯ ГУМАНІТАРНОЇ ОСВІТИ В УКРАЇНІ» 


А. І. Іваницький 

УКРАЇНСЬКА 

МУЗИЧНА 

ФОЛЬКЛОРИСТИКА 

МЕТОДОЛОГІЯ І МЕТОДИКА 

Допущено Міністерством освіти України 


Київ 

“Заповіт’ 

1997 





ББК 85.313(2УКР)я73 
І 28 


Редактор Віра Мороз 


Іваницький А. І. 

І 28 Українська музична фольклористика (мето¬ 
дологія і методика): Навчальний посібник.— 
К.: Заповіт, 1997. 392 с. + іл. вкл. 

І8ВК 966-7272-11-7 


Ця книжка є першим в українській та східно¬ 
слов’янській фольклористиці навчальним посібником, де 
викладено методологію та методику етломузикології. 
Розглянуто походження мистецтва та еволюцію музики, 
історію фольклористики, її основні школи та напрями, а 
також принципи аналізу народної пісні, документування 
народної музики. 

Чільне місце відведено відомостям з історії, етно¬ 
графії, археології, логіки, психології, філології, що зумов¬ 
лено специфікою етномузикології як історичної дисцип¬ 
ліни. 

Для студентів вищих навчальних закладів. Може бути 
корисним педагогам, науковцям, збирачам народної 
музики, усім, хто цікавиться народним музичним 
мистецтвом, його історією. 


4905000000—015 
“Заповіт”-97 


ББК 85.313(2УКР)я73 
© Іваницький А. І., 1997 


ІЗВИ 966-7272-11-7 



Цей навчальньїй посібник визнано одним з 
кращих серед поданих на конкурс, організований 
Міністерством освіти України та Міжнародним 
Фондом "Відродження" в рамках Програми 
"Трансформація гуманітарної освіти в Україні". 

Головне завдання Програми полягає в спри¬ 
янні гуманізації освіти через створення умов для 
розробки та впровадження нової генерації підруч¬ 
ників і навчальних посібників, зорієнтованих на 
цінності вітчизняної та світової культури, прита¬ 
манні сучасним суспільствам демократичного 
типу. 

Міністерство освіти України та Міжнародний 
Фонд "Відродження", який репрезентує всесвіт¬ 
ню мережу фондів, заснованих відомим амери¬ 
канським підприємцем та громадським діячем 
Джорджем Соросом, будуть щиро вдячні за відгу¬ 
ки, пропозиції та зауваження щодо цього видання 
під час його експериментальної перевірки в на¬ 
вчальних аудиторіях. 




ЗІалі'яті видатного вченого , 
провідника відродження 
української етнолсузикології 

§олодиллира Уоіиовського 
присвячую. 


уїв тор 



Зміст 5 

зміст 


Від автора . 8 

Розділ 1. ВІД ПЕРВІСНОГО МИСТЕЦТВА ДО ФОЛЬКЛО¬ 
РУ. ГЕНЕЗИС МУЗИКИ. 19 

§ 1. Найдавніша історія. 19 

§ 2. Неоліт. 22 

§ 3. Праслов'яни. 24 

§ 4. Мислення — світогляд — мистецтво ... 28 

§ 5. Мова і музика. 34 

§ 6. Інтонаційний синкретизм та еволюція музики 39 

§ 7. Логічні основи музики фольклору .... 46 

§ 8. Нові часи. Фольклор і християнство ... 55 

§ 9. Фольклор і громадський побут. 59 

§ 10. Фольклор і національний характер .... 62 

§ 11. Особливості вивчення фольклору. 67 

Розділ 2. ІСТОРІЯ ФОЛЬКЛОРИСТИКИ. 72 

А. Записи та публікації фольклору. 72 

§ 1. Записи кінця ХУІ-ХУІІІ ст. 72 

§ 2. Публікації народних пісень кінця XVIII— дру¬ 
гої половини XIX ст. 74 

§ 3. Фольклористична праця М. Лисенка ... 78 

§ 4. Записування українського фольклору представ¬ 
никами інших слов'янських культур .... 81 

§ 5. Музична етнографія першої половини XX ст. 86 
§ 6. Збирацька й видавнича робота 1960—1990-х 

років . 92 

Б. Наукові дослідження. 97 

§ 7. Становлення музично-фольклористичної дум¬ 
ки (кінець XVIII — друга половина XIX ст.) 97 
§ 8. Музична фольклористика кінця XIX — першої 

половини XX ст. 102 

§ 9. Музична фольклористика другої половини 

XX ст. 112 

Розділ 3. НАУКОВІ ШКОЛИ ТА НАПРЯМИ. 127 

А. Російська та українська фольклористика ... 127 

§ 1. Вступні зауваження. 127 

§ 2. Розвиток поглядів на фольклор у XVIII ст. 129 

§ 3. Школи російської академічної фольклористики 

XIX — початку XX ст. 131 

Б. Західна та вітчизняна етнологія. 139 

§ 4. Вступні зауваження. 139 

§ 5. Школи та напрями в етнології. 143 

























6 


Зміст 


Розділ 4. АНАЛІЗ ФОЛЬКЛОРНОГО ТВОРУ. 165 

§ 1. Завдання аналізу. 165 

А. Прагматичний аналіз . 167 

§ 2. Місце запису. 167 

§ 3. Виконання та виконавці. 168 

§ 4. Жанр. Тематика. 173 

§ 5. Музичні інструменти. 175 

§ 6. Особистість. Рухи, поведінка. 177 

§ 7. Музична стилістика. 180 

§ 8. Художні засоби поетики. 193 

Б. Структурний аналіз. 204 

§ 9. Мета структурного аналізу та його особливості 204 

§ 10. Народнопісенний вірш. 207 

§ 11. Ритм. 218 

§ 12. Форма. 226 

§ 13. Ладова будова народної музики. 236 

§ 14. Зразок комплексного аналізу народної пісні 260 

I. Прагматичний аналіз. 262 

II. Структурний аналіз. 265 

Розділ 5. ДОКУМЕНТУВАННЯ НАРОДНОЇ МУЗИКИ . 270 

§ 1. Потреби і специфіка документування народної 

музики. 270 

A. Збирання народної музики. 271 

§ 2. Мета запису фольклору. 271 

§ 3. Описи та коментарі. Польовий щоденник . 272 

§ 4. Форми польової роботи. 273 

§ 5. Умови польової роботи. Етика збирача . . 276 

§ 6. Опитування співаків. 280 

§ 7. Форми збирацької документації. 286 

§ 8. Упорядкування матеріалів експедиції . . . 289 

Б. Транскрипція народної музики. 291 

I. Теорія та аналіз. 291 

§ 9. Особливості фольклористичної нотації ... 291 

§ 10. З історії нотації. 293 

§ 11. Аналітична нотація (критичний погляд) . 294 

§ 12. Аналіз нотацій. 296 

§ 13. Модельована нотація. 299 

§ 14. Комплексна нотація. 305 

II. Практика нотації. 307 

§ 15. Підготовчі заходи. Послідовність дій . . 307 

§ 16. Темп. Ключові знаки. Абсолютна висота . 309 

§ 17. Словесний текст. 311 

§ 18. Звуковисотність. 312 

§ 19. Ритм. 313 

§ 20. Тактування. 314 

§ 21. Варіації. Виконавські особливості .... 316 

§ 22. Багатоголосся. 317 

B. Редагування фольклорних текстів та упорядкуван¬ 

ня збірника. 320 










































Зміст 7 

§ 23. Загальні зауваження. 320 

I. Редагування фольклорних текстів ... 321 

§ 24. Основні і додаткові елементи пісні ... 321 

§ 25. Редагування музичних текстів. 322 

§ 26. Редагування поетичних текстів. 330 

§ 27. Аналітичні нариси з редагування .... 340 

II. Упорядкування збірника. 354 

§ 28. Види і типи фольклорних збірників ... 354 

§ 29. Упорядкування матеріалу. 359 

§ ЗО. Науковий апарат фольклорного збірника . 366 

§ 31. Підготовка рукопису до друку. 373 

Післямова. 375 

Зитшагу. 376 

Бібліографія. 377 

Іменний покажчик . 382 

Предметно-тематичний покажчик. 386 

Таблиця вживаних при транскрипції спеціальних 

позначень. 390 















8 


Від автора 


ВІД АВТОРА 

Дві книги автора — "Українська народна 
музична творчість" 1 та пропонована зараз 
"Українська музична фольклористика"— 
становлять двоступеневу навчальну дилогію. 
З першої студент отримує систематизовані 
знання фольклору (родів, жанрів), вона при¬ 
значена для загальноосвітніх потреб середньої 
та вищої ланок музичної освіти. Книга "Ук¬ 
раїнська музична фольклористика" розрахова¬ 
на на спеціалізовану освіту — для студентів 
та аспірантів з фаху "музична фольклористи¬ 
ка" (етномузикологія), "історія і теорія музи¬ 
ки", "керівник фольклорного ансамблю". 
Вона, проте, має ширше практичне призна¬ 
чення: може слугувати для поглибленого вив¬ 
чення окремих тем на семінарах студентами 
інших музичних фахів — композиторами, ди¬ 
ригентами тощо, а також придатися сту¬ 
дентам-філологам університетів та педагогічних 
інститутів (насамперед розділи "Історія фоль¬ 
клористики", "Наукові школи та напрями", 
"Аналіз фольклорного твору" — про художні 
засоби поетики та інші параграфи). 

Матеріали книги (зокрема розділ "Доку¬ 
ментування народної музики" і особливо під¬ 
розділ "Редагування фольклорних текстів") 
знадобляться редакторам фольклорних ви¬ 
дань. Робота буде корисною науковцям і тим 
любителям народної творчості, які бажають 
одержати грунтовні й систематизовані відомо¬ 
сті з науки про фольклор. Численні збирачі 
фольклору та упорядники збірників народної 
музики (почасти й усної словесності) зможуть 
скористатися теоретично вивіреними порада¬ 
ми — як укладати й редагувати фольклорний 
збірник. 

Подібного роду праці з етномузикології в 


1 Іваницькии А. Українська народна музична твор¬ 
чість. К., 1990. 
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колишньому СРСР не видавалися, хоч потреба 
в них була надзвичайно гострою. Не виклю¬ 
чено, що окремі положення навчального по¬ 
сібника деяким викладачам та студентам 
можуть здатися несподівано складними (зок¬ 
рема, "Аналітичні нариси з редагування" і 
деякі інші). їх можна прочитати в порядку 
ознайомлення. Навчальний посібник готував¬ 
ся з орієнтацією на розвиток музичної фоль¬ 
клористики протягом найближчого десяти¬ 
ліття і має, так би мовити, де в чому випе¬ 
реджаючий характер. Маючи фольклористичну 
класику світового рівня, чи можемо ми ство¬ 
рювати навчальні праці "учорашнього дня"? 

Саме прагненням підняти рівень вітчизня¬ 
ної музичної освіти до рівня європейської й 
породжена мета і реалізація цієї книги. У 
вищому навчальному закладі студент не може 
повторювати раніше пройдене (що, на жаль, 
має місце, в тому числі й під час вивчення 
фольклористичних предметів). Він повинен 
вчитися мислити, розвивати творчі здібності, 
а також виявляти інтерес до помірно диску¬ 
сійних проблем музичної фольклористики як 
науки. Такі міркування зумовили як стиль 
викладу навчального посібника, так і його 
структуру: для більшої частини матеріалу ха¬ 
рактерний проблемний виклад (особливо та¬ 
ких розділів, як "Історія фольклористики", 
"Наукові школи та напрями", "Упорядкуван¬ 
ня збірника", "Редагування фольклорних тек¬ 
стів"). Саме ці розділи покликані збуджувати 
творче мислення, виховувати розумну критич¬ 
ність та принциповість у ставленні до науко¬ 
вих проблем. 

Навчальний посібник потребує від читача 
великої самостійної праці. Насамперед слід 
зазначити, що неможливо опанувати суть 
проблематики, не вивчаючи додаткову літера¬ 
туру (як мінімум ту, що вказана в бібліографі¬ 
чному спискові). Логіка посібника вимагає 
цього однозначно. 

Новою є головна методична ідея навчаль¬ 
ного посібника. У ньому не просто подаються 
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теоретичні й практичні відомості, здобуті му¬ 
зичною фольклористикою протягом двохсот 
років її розвитку: вони підпорядковані об¬ 
грунтуванню головної мети музично-етно¬ 
графічної пращ — методиці опрацювання 
наукового збірника фольклору. Створення на¬ 
укового збірника (в тому числі й рукописного) 
має прирівнюватися до наукової монографії, 
а науковий збірник мусить прийматися вче¬ 
ними радами із захисту дисертацій для роз¬ 
гляду його як кандидатської дисертації 
(зрозуміло, збірник має відповідати вимогам, 
викладеним у цій книзі у розділі 5). Є збір¬ 
ники, автори яких гідні наукового ступеня 
доктора мистецтвознавства. Зокрема, доктор¬ 
ського ступеня заслуговував виданий напри¬ 
кінці 1960-х років збірник "Украинские песни 
Закарпатья" В. Гошовського. 

Недооцінка праці над науковим збірником 
фольклору відходить у минуле: гальмує спра¬ 
ву відсутність у ВАК положення про прий¬ 
няття наукових збірників фольклору до 
захисту як дисертаційних праць. Від молодих 
дослідників залежить, як швидко стане ре¬ 
альністю усвідомлення наукового збірника 
фактором особливої наукової ваги та історич¬ 
ного значення. Його вага не поступається 
теоретичним працям, а в окремих випадках 
може їх і перевершувати. 

Свою потаємну глибину з максимальною 
силою самореалізації цей вид роботи (укла¬ 
дання наукового збірника) досі відкривав пе¬ 
реважно зрілим дослідникам. На сьогодні 
далеко не всі, хто стикається з фольклором, 
вміють не те що укладати, але й читати 
наукові збірники, до кінця вникати у їхню 
вишукану логіку і користуватися величезною 
їхньою інформативністю. Книга дасть змогу 
краще зрозуміти важливість і серйозність упо¬ 
рядкування наукового збірника фольклору і 
фактично уперше в фольклористиці отримати 
вичерпні відомості про правила його опрацю¬ 
вання. Крім того, вона допоможе (хочеться 
сподіватися) серйозній науковій молоді теоре- 
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тично й методично озброїтися у боротьбі з 
пісенниковим дилетантизмом. 

Скориставшися нагодою оприлюднення цієї 
праці, висловлю деякі міркування і про фоль¬ 
клористичну педагогіку. Від них залежить 
розуміння структури й стратегії викладання 
музичного фольклору. 

Викладач народної музики мусить мати 
чіткий погляд на предмет (власне, на музич¬ 
ний фольклор). Від того, які уявлення у пій 
сфері домінують, залежить концепція опису 
народної музики (або у філологів — народної 
словесності). Для з’ясування поглядів на пре¬ 
дмет доцільно торкнутися виданої між 1930- 
ми та 1990-ми роками найбільш відомої освітньої 
літератури. 

Першою такою працею в Україні була "Ук¬ 
раїнська усна словесність" Ф. Колесси (Львів, 
1938). Він перебував на позиціях західної 
етнології, тому його підхід до фольклору ви¬ 
значався увагою до функцій жанрів (щодо 
обрядових пісень), історичного змісту (в епі¬ 
ці), поетичних мотивів (у ліриці). Для мето¬ 
дики висвітлення обрядового фольклору 
визначальним був етнографічний підхід, не- 
обрядового — типологічний (за тематичними 
показниками). Фольклор як предмет науки 
Ф. Колесса розглядав не з філологічних, а з 
етнологічних позицій. 

У другій половині XX ст. співробітники 
Інституту мистецтвознавства, фольклору та ет¬ 
нографії ім. М. Рильського АН УРСР видали 
два навчальні посібники під назвою "Україн¬ 
ська народна поетична творчість" (1958 та 
1965 рр.), а 1982 р. опубліковано підручник 
М. Грицая, В. Бойка, Л. Дунаєвської "Укра¬ 
їнська народно-поетична творчість". Протягом 
тих самих десятиліть було видано кілька ана¬ 
логічних праць у Росії, загалом більш висо¬ 
кого рівня (але з властивими для часу, а 
також філологічного підходу до фольклору 
недоліками та сумнівним поглядом на предмет 
фольклористики). Достатньо зупинитися на 
одному з цих видань — праці В. Анікіна та 
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Ю. Круглова "Русское народное позтическое 
творчество" (Л., 1987). Порівняно з іншими 
східнослов’янськими підручниками для філо¬ 
логічних факультетів, ця книга відзначається 
помітно вищим рівнем професійності і, голов¬ 
не, чіткою (хоча й спірною) концепцією ба¬ 
чення фольклору як предмета. У ній виразно 
проступають усі ті позитиви й негативи, що 
властиві педагогіці не тільки з усної словес¬ 
ності. 

Концепція В. Анікіна та Ю. Круглова така. 

Вони заперечують доцільність вивчення фоль¬ 
клору як культурного комплексу, відхиляють 
етнологічний підхід до пісенної творчості. 
Натомість народна творчість проголошуєть¬ 
ся мистецтвом слова. Наполегливо виступаю¬ 
чи проти етнологічних поглядів на фольклор, 
автори розцінюють застосування етнографіч¬ 
ної методики зарубіжними дослідниками як 
недолік західноєвропейських етнологічних 
шкіл. І вважають, що на таких позиціях 
фольклористика перестає бути єдиною наукою 
і перетворюється на суму наук — етнографії, 
історії релігій, психології, архітектури тощо. 

Але фольклористика є складною наукою, 
яка включає цілий комплекс дисциплін. Інак¬ 
ше і не може бути: природа фольклору не 
піддається пізнанню засобами лише однієї дис¬ 
ципліни. Вилучення ж одного якогось склад¬ 
ника із фольклору веде до підміни предмета, 
а водночас і методології його дослідження. 
Щодо "усної словесності" це особливо очевид¬ 
но: вивчається не фольклор, а усна література 
за допомогою літературознавчих методів (див. 
також розділ 3 § 4). 

Виникає запитання: коли насправді втра¬ 
чається предмет фольклористики? Тоді, коли 
вона вивчає народну культуру як історико-ет- 
нографічний комплекс, чи тоді, коли слове¬ 
сна фольклористика перетворюється на одну 
з літературознавчих дисциплін? 

Можна погодитися, що задля вивчення по¬ 
етики відмова від етнографічного комплексу 
може бути й зручною. Але тоді, по-перше, 
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слід визнати, що вивчається не власне фоль¬ 
клор і не народна творчість (як це означено 
в назві підручника В. Анікіна і Ю. Круглова), 
а саме усна словесність, і що це в такому 
разі не курс фольклору, а спецкурс літерату¬ 
ри. По-друге, слід визнати й інше: літерату- 
роцентристське вивчення фольклору — це 
шлях його руйнування як культури цілісної. 
І особливо спірний такий підхід у навчальній 
літературі. У студента однозначно складається 
уявлення про фольклор як звід "поетичних 
знаків" (епітетів, метафор, сюжетів, величань, 
докорів тощо). Неможливо зрозуміти фоль¬ 
клор як віковічну культуру, якщо об’єкт буде 
подаватися без урахування умов його історич¬ 
ного побутування й розвитку. 

З усної словесності є численна література. 
Але відповідна література з музичного фоль¬ 
клору, за винятком Росії, не видавалася. Од¬ 
нак і в Росії існував єдиний підручник 
"Русское народное музьїкальное творчество" 
Т. Попової, який виходив кількома випуска¬ 
ми, починаючи з 1955 р. Віддаючи належне 
книзі, на якій вчилися покоління музикантів 
і яка у ті часи відіграла свою позитивну роль 
у поширенні знань про народну музику (там 
навіть є окремі розділи про українську народ¬ 
ну музику), слід вказати і на її недоліки. 
Серед них — ухил в методику загальномузи- 
кознавчих описів, пояснення характеру нас¬ 
піву через зміст тексту, забагато уваги до 
аспекту "композитор і фольклор". На прора- 
хунках цієї праці немає потреби зупинятися 
докладно: по можливості вони враховані ав¬ 
тором цих рядків під час написання поперед¬ 
ньої і даної книг. 

Але тема "композитор і фольклор" потре¬ 
бує окремого обговорення. І не тому, що вона 
є важливою для курсу фольклору; саме нав¬ 
паки: без неї цілком можна обійтися при 
вивченні народної музики. Це проблема ціка¬ 
ва, важлива, але — це проблема загального 
музикознавства (де вона мусить вивчатися й 
розроблятися), а не фольклористики. Обгово- 
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рити ж її слід тому, що в багатьох музичних 
закладах освіти та програмах з народної твор¬ 
чості вона міцно прижилася. Причина зрозу¬ 
міла: по-перше, в радянські часи таку тему 
можна було (на відміну від фольклору) ідео- 
логізувати, по-друге, за браком фольклорис¬ 
тів, народну творчість викладають теоретики 
та музиканти інших спеціальностей. Вони ми¬ 
моволі (іноді й свідомо) переносять акцент з 
фольклору на фольклоризм. 

Насамперед слід вказати на дидактичну 
помилку викладання теми "композитор і 
фольклор" у курсах музичного фольклору. 
Вона полягає в тому, що тема подається не в 
культурологічному (як треба було б), а в 
мистецтвознавчому ключі. І виникає негатив¬ 
не порівняння народної музики з композитор¬ 
ською. Усі слова педагога про естетичну 
вартісність фольклору для слухача-непрофесі- 
онала (а саме такими щодо народної творчості 
і є студенти, особливо середньої ланки освіти) 
стають непереконливими, коли після сільсько¬ 
го одно- чи двоголосого співу зазвучать ком¬ 
позиції М. Глінки, П. Чайковського, М. Ле- 
онтовича, Л. Ревуцького, Є. Станковича та ін. 
Причина та, що порівняння відбувається в 
межах одного виду мистецтва. А слід би 
подавати тему "композитор і фольклор" (якщо 
вже її подавати) в культурному контексті усіх 
різновидів фольклоризму. Тобто тему "ком¬ 
позитор і фольклор" необхідно замінити більш 
широкою темою "фольклоризм" 1 . 

Викладачі фольклору, часто випускники 
філологічних факультетів, теоретичних та ін¬ 
ших відділень консерваторій, все ще почувають 
себе або літераторами або музикознавцями. 


1 Такий підхід було запропоновано мною у по¬ 
сібнику: Іваницький А. Українська народна музична твор¬ 
чість. С. 292-301. За змістом там зараз прийнятне не все, 
але принципове рішення я вважаю правильним. Фольклор 
необхідно розглядати не лише в композиторській творчо¬ 
сті, а й в усіх видах мистецтва, а також у системі культури 
в цілому. Альтернатива — зняти тему взагалі. 
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Тоді як кожен мав би почуватися насамперед 
істориком культури — як усвідомлював себе 
ним К. Квітка. "В терені історії культури та 
філології, — писав він, — я почував себе 
учасником спільної роботи над історичними 
проблемами, вносячи в загальну справу відо¬ 
мості, що випливали із вивчення народної 
музики як одного із явищ загального процесу 
історії культури" 1 2 . Таким має бути кредо 
сучасного педагога-фольклориста, як і фоль- 
клориста-науковця. 

Від східноєвропейських видань помітно від¬ 
різняються праці західних авторів. Для при¬ 
кладу візьмемо дві книги: "Теорія та метод 
в етномузикології" американського вченого 
Б. Неттла" та "Музична етнографія" польської 
дослідниці А. Чекановської 3 . Вони призначе¬ 
ні для студентів-етномузикологів. Праця 
Б. Неттла містить огляд музичного мистецтва 
народів світу за його складниками (звук, му¬ 
зика як мистецтво комунікації тощо) та аналіз 
дотичної літератури. У висновках автор ро¬ 
бить гідне уваги зізнання: "Якщо ми досягли 
наслідків у демонстрації чогось у цій книзі, 
то насамперед того, що з’ясували: етномузи- 
кологія є наукою, яка тільки-но починає 
використовувати свої можливості". Звідси ви¬ 
пливає важливий для нас висновок: проблем¬ 
ний розгляд та опис фактів і їх інтерпретація 
зараз важливіші за спроби обмежити зміст 
навчальної літератури одними лиш норматив¬ 
ними знаннями. 

Робота А. Чекановської складається з двох 
частин: методологічної (предмет, мета дослід¬ 
ження, історія музичної етнографії, її проб¬ 
лематика) та методичної (обробка та опис 
матеріалів, категорії опису — лад, ритм, фор¬ 
ма, виконавство). Праця містить багато інфор- 


1 Квитка К. Избранньїе трудьі: В 2-х т. /Сост. и 
коммент. В. Л. Гошовского. М., 1971. Т. 1. С. 33. 

2 ІЇеШ Вгипо . ТЬеогу апсі теїЬосІ оп е1Ьпоти8Ісо1о£у. 
Ьопсіоп, 1964. 

3 Чекановска А. Музикальная зтнография. Методоло- 
гия и методика. М., 1983. 
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мації, однак виглядає дещо конспективно 
(особливо в частині "Методологія"). Очевидно, 
на змісті й викладі позначився залишковий 
лекційний стиль (робота писалася на основі 
текстів лекцій, і в аудиторному викладі, ма¬ 
буть, стислі положення з’ясовувалися). 

Праці Б. Неттла, А. Чекановської та інших 
зарубіжних авторів мають для нас цінність 
як додаткова навчальна література. У цілому 
для вітчизняної фольклористики орієнтація 
на їх стиль, зміст і план мусить бути зваж¬ 
ливо-помірною: маючи П. Сокальського, 

Ф. Колессу, К. Квітку, С. Людкевича, В. Го- 
шовського, С. Грицу — дослідників європей¬ 
ського рівня, ми, копіюючи, більше втратимо, 
аніж придбаємо. Як у науці, так і у створенні 
навчально-фольклористичної літератури ми 
маємо йти власними шляхами — не ізолюю¬ 
чись від західних і східних шкіл, але й не 
перебільшуючи для нас їхнього значення. 

Торкнуся ще одного назрілого питання. 
Навчальний посібник відкривається розділом 
"Від первісного мистецтва до фольклору. Ге¬ 
незис музики". У ньому висвітлюються пи¬ 
тання становлення людини, виникнення та 
розвитку культури й музичного мистецтва. 

Віддаючи належне зусиллям істориків і 
теоретиків європейської музики за вироблення 
уявлень про первісне мистецтво, слід визнати: 
назрів час включити проблеми походження 
музики в курс музичного фольклору і фоль¬ 
клористики. Аргументи ті, що і первісне ми¬ 
стецтво, і фольклор мають усну природу; вони 
пов’язані як еволютивно, так і структурно; 
фольклор є вищим ступенем розвитку опра¬ 
цьованих первісним мистецтвом зорових, 
звукових та пластичних форм. Первісне мис¬ 
тецтво на наших землях зникло без сліду: в 
епоху землеробського неоліту воно перетвори¬ 
лося у фольклор, який зберігає з ним багато 
спільного у законах будови, функціонуванні 
та образній мові. 

Таким чином, досліджуючи фольклор, ми 
заглиблюємося водночас у специфіку первіс- 
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ного мистецтва; розглядаючи ж первісне ми¬ 
стецтво та механізми його творення, ми усві¬ 
домлюємо фольклор як колосальний, далеко 
не пізнаний звід історичної пам’яті людства, 
укладений у вигляді системи закодованих сим¬ 
волів. Зв’язок первісного мистецтва і фольклору 
настільки глибинний і безперервний, що до¬ 
цільність включення теми про походження 
музики до проблем музичної фольклористики 
не може викликати ніякого сумніву. 

Нарешті, кілька зауважень щодо терміно¬ 
логії. 

Для назв науки про фольклор вживаються 
різні терміни: музична фольклористика, по¬ 
рівняльне музикознавство, музична етногра¬ 
фія, музична антропологія, етномузикологія. 
Усі вони виникли на певних етапах пошуку 
специфіки та методів молодої науки. З при¬ 
воду цих термінів відбувалися дискусії, які 
не припинилися й досі. Однак вони втратили 
продуктивний сенс і мають тільки історичний 
інтерес. Зараз більшість термінів можна роз¬ 
глядати як синоніми, а деякі (порівняльне 
музикознавство, музична антропологія) слід 
взагалі виключити з ужитку — або як заста¬ 
рілі, або як такі, що не відповідають нашій 
традиції. Доцільно вживати головний широ¬ 
кий термін — музична фольклористика. Ним 
охоплюється увесь комплекс дисциплін, що 
вивчають фольклор. Термін музична етногра¬ 
фія вказує на практичний бік фольклористи¬ 
ки (польова робота, фондування матеріалів). 
Термін етномузикологія може вживатися на 
означення теоретичного напряму музичної 
фольклористики, а також для найменування 
фаху: "етномузикознавець" — тобто фолькло¬ 
рист-музикознавець. 

Призначення навчального посібника обме¬ 
жене насамперед музично-пісенним фолькло¬ 
ром. Інструментальна музика розглядається 
тією мірою, якою її запис та вивчення можуть 
бути доступні спеціалісту з музично-пісенної 
культури. Що ж до танцювального мистецтва, 
то тут довелося обмежитися побіжними нотат- 
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ками: українська етнохореологія поки що пе¬ 
ребуває на стадії формування. Праці В. Вер¬ 
ховинця та А. Гуменюка зорієнтовані на 
прикладне використання народної хореогра¬ 
фії. Доробок Р. Гарасимчука та Л. Сабан — 
це поки що початок, який недостатній для 
науково-методичних узагальнень. 

Фольклористика — наука історична. Але 
наукове пізнання історії неможливе без кри¬ 
тичної оцінки. На сторінках посібника читач 
натрапить на судження, які не вичерпуються 
описом та безособовою констатацією доробку 
попередників і сучасних фольклористів. Кри¬ 
тику можна порівняти з ліками: вони гіркі, 
проте сприяють здоров’ю. Зрозуміло, що з себе 
я так само не знімаю відповідальності за 
минулі прорахунки. Певно, вони будуть і в 
цій книзі. Як говорили давні римляни, е г - 
гаге Ьишапиш е з і — людині властиво 
помилятися. Тож нехай уважний читач вва¬ 
жає за обов’язок вказати на недоробки як 
особисто авторові, так і через пресу. Але 
хотілося б нагадати: найпевніший шлях до 
істини — створення альтернативних навчаль¬ 
них і теоретичних праць. 


Київ — 1994 р. 


А. Іваницький 
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Ро зді л 1 

ВІД ПЕРВІСНОГО МИСТЕЦТВА ДО ФОЛЬКЛОРУ. 
ГЕНЕЗИС МУЗИКИ 


Ми стоїмо на фундаменті, закладе¬ 
ному попередніми поколіннями, і з 
досягнутих висот підсвідомо відчу¬ 
ваємо, що його закладини коштува¬ 
ли людству довготривалих, болючих 
зусиль. І ми переживаємо почуття 
вдячності до безіменних, забутих 
трудівників, чий терплячий пошук 
і невтомна праця зробили нас тими, 
ким нині ми є. 

Д. Д. Фрезер . Золота гілка 


§ 1. НАЙДАВНІША історія 

>ПОХА первісних людей (археоантропів та 
палеоантропів) — нижній палеоліт 1 , — роз¬ 
почалася 800 тис. років тому і закінчилася 
40 тис. років тому. Це був час біологічного та соціаль¬ 
ного розвитку людства, час біосоціальної еволюції. 
Упродовж нижнього палеоліту фізичні зміни первісної 
людини супроводжувалися удосконаленням мозку та 
ускладненням взаємин між родовими групами. Архео- 
антропи вміли виготовляти масивні рубила і розколю¬ 
вали ними кістки. 

Близько 150 тис. років тому люди неандерталоїдного 
типу (палеоантропи) навчилися користуватися вогнем. 
Розпочалося їх широке розселення у Стародавньому 
Світі. На цю добу припадають знахідки перших фактів 
культури: сліди поховальних ритуалів, скупчення вед¬ 
межих черепів та лап, що може свідчити про їхнє 
культове призначення. Формується примітивна мова 
звуко-кінетичного типу, де не лише звук, але й тілесні 
рухи допомагали передавати зміст. Мова мала насампе- 


1 Палеоліт — давній кам'яний вік (від палео — давній, і літ — 
камінь). Археоантроп — найдавніша людина, палеоантроп — людина 
палеоліту, наступна за археоантропом. 
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ред спонукальний характер (погрози, вимога, прохання 
тощо) — ті ж самі прості, майже фізіологічні реакції, 
які спостерігаються в голосах тварин. 

40 тис. років тому біологічний розвиток людини 
практично припинився: вона досягла сучасного вигляду. 
Розпочинається верхній палеоліт, а водночас — епоха 
соціальної еволюції, яка триває до сьогодні. У верхньо¬ 
му палеоліті простежуються три послідовні культури: 
оріньякська, солютрейська і мадленська (назви за міс¬ 
цевостями, де уперше знайдено зразки відповідної куль¬ 
тури). Епохи оріньяк і солютре — це час виникнення 
і повільного розвитку первісного мистецтва. В оріньяк- 
ській культурі трапляються статуетки із каменю й 
кістки (фігури жінок) та одноколірні рисунки. У со¬ 
лютре з’являється кістяна голка, а отже, нові можли¬ 
вості виготовлення одягу та ритуального вбрання. Ви¬ 
никають найдавніші з культів — культ тварин і культ 
предків, і найдавніші форми магії у вигляді тотемізму 
(віра у родинний зв’язок людей і тварин, іноді — 
рослин) та анімізму (одухотворення природи, віра в 
духів). Тотемістично-анімістичні уявлення пройдуть далі 
через усі шари майбутніх культур, відобразяться у 
фольклорі і доживуть до нашого часу. Зокрема, відгу¬ 
ками тотемно-анімістичних уявлень в українському 
фольклорі є образ дівчини-пташки, невістки-тополі (каз¬ 
кові, чарівні пере-творення). Заборона співати обрядові 
пісні поза обрядом, танцювати і грати під час жнив та 
в пости тощо, — усе подібне має коріння у віруваннях 
і магічному мисленні далекої палеолітичної доби. 

Але справжній розквіт палеолітичної культури при¬ 
падає на мадлен, який розпочався близько 20 тис. років 
тому. Тут знаходимо різьблення по кістці (меадрові, 
ромбічні, зигзагоподібні мережива), скульптурні зобра¬ 
ження танцюючих жінок, у розписах на стінах печер 
використовувалася охра (тобто стався перехід від одно¬ 
колірних до багатоколірних рисунків). 

До мадленської епохи належать і знахідки музичних 
інструментів, виготовлених із кісток тварин та кістяних 
пластин (тип кастаньєт). У печерах відкрито численні 
зображення тварин і мисливських сцен. Але бракує 
символів неба і сонця. Світ неоантропа (людини вер¬ 
хнього палеоліту) був зосереджений на землі, а симво¬ 
ліка — на зооморфних (тваринних) та антропоморфних 
образах (зображення людей, сцен полювання). 
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Мова наприкінці верхнього палеоліту була вже досить 
розвинена і досконала; опановано синтагматикою (смис¬ 
ловою членоподільністю) і основами абстрактного мис¬ 
лення (нарівні з конкретними зображеннями тварин і 
людей вживаються їхні символи). Форма первісного об¬ 
рядового співу спиралася на серіацію — повторюваність 
(точну або варійовану) певного нескладного ритмоінтона- 
ційного звороту. Але і ритм, і інтонація були ще невід¬ 
ривними від мови, в них переважали елементи вільної 
зонної інтонації (тобто ступені ладу навряд чи відзнача¬ 
лися співвідношеннями, які зараз кваліфікуються як 
секундові, терцеві, квартові тощо), ритм був плинний. 

15 тис. років тому з більшої частини Європи зійшли 
льодовики. Різко змінився клімат, зникли великі звірі, 
які до того були головним об’єктом загонного полювання 
та обрядової символіки. На зміну верхньому палеоліту 
прийшов мезоліт (середній кам’яний вік). Людина роз¬ 
починає великі сезонні перекочовування. Замість важ¬ 
ких, з використанням бивнів мамонтів, кісток і шкір, 
домівок, які слугували роками, люди переходять до 
легких наметоподібних жител. Визначні досягнення ме¬ 
золіту — винахід лука й стріли та приручення собаки. 
"Великі родові колективи мисливців на мамонтів і 
бізонів, з’єднані жорсткою дисципліною, замінилися 
порівняно невеликими групами мисливців та рибалок... 
Якщо палеоліт був для людини школою мужності й 
організованості, то мезоліт став школою винахідливості 
й особистої ініціативи" 1 . 

Урізноманітнення життя та об’єктів полювання по¬ 
винно було привести до розширення фонду обрядових, 
культових інтонацій — як звуконаслідувальних, так і 
спонукальних, закличних, вольових. Можна говорити 
про утворення приурочених до конкретних потреб і 
культів звукомагічних формул, які повторювалися ко¬ 
лективно або в діалогу вождя (жерця) і племені. Лад 
все ще залишався на рівні мовних відношень ("вище — 
нижче", "устій — неустій"), але в ритмі зростає орга¬ 
нізованість завдяки удосконаленню колективних танців 
і співів. 

Музика мезоліту мало нагадувала відоме нам фоль¬ 
клорне мистецтво. І насамперед тому, що вона була 
одним із складників ритуалізованого спілкування і до- 


Рьібаков В . Язьічество древних славян. М., 1982. С. 126. 
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сить близько знаходилася до моделювання чи відтворен¬ 
ня звичайних психічних станів: колективної радості, 
колективного гніву тощо. Ці емоції, повторюючись, 
нагніталися, змінювалися іншими, які, у свою чергу, 
спрацьовували у бік гіпнотичного впливу. Мистецтво 
ставило перед собою головну мету: викликати єдині 
почуття і підкоряти певним колективним емоціям членів 
общини. Входження у ці стани і перебування в них 
сприймалося як акти впливу общини і вождів на зов¬ 
нішній світ — реальний і уявний. Отже, мистецтво і 
музика були невіддільні від чаклунства. У цьому — 
магічний сенс первісного мистецтва і його соціально-ко- 
ординуюча роль. 


§ 2. НЕОЛІТ 

Загальна характеристика. Приблизно за 9 тис. років 
до нової ери розпочалася криза мисливського господар¬ 
ства. Мезоліт змінюється неолітом — новим кам’яним 
віком. Це не була криза в сучасному розумінні: так 
пояснюють перехід людства від непродуктивного госпо¬ 
дарювання (коли споживалося те, що вдалося знайти в 
природі) до продуктивного — скотарства і землероб- 
ства. За словами П. Тейяра де Шардена, неоліт — 
"найкритичніший і найвеличніший із усіх періодів ми¬ 
нулого — період виникнення цивілізацій”. Неолітична 
людина не просто схожа на сучасну — це фактично 
одна культура: ”Чим краще ми починаємо бачити ми¬ 
нуле, тим більше переконуємося, що так званий "істо¬ 
ричний" час (аж до "сучасної" доби і включно з нею) — 
це всього лише пряме продовження неоліту" 1 . Неоліти¬ 
чні відкриття залишилися неперевершені протягом усієї 
наступної історії людства. Серед них — винайдення 
землеробства, приручення практично усіх відомих видів 
домашніх тварин, винахід колеса, ткацького верстата, 
гончарного круга. 

Уперше в археологічних знахідках неоліту починають 
розрізнятися культурні відмінності. Вони районуються 2 , 


1 Тейяр де Шарден П. Феномен человека. М., 1987. С. 164. 

2 Наприклад, у пізньому неоліті (III тис. років до н.е.) територію 
сучасної України заселяли: Полісся — рибальсько-мисливські племе¬ 
на, Середнє Подніпров’я — мисливсько-землеробські, Степову Украї¬ 
ну — скотарсько-мисливські, Побужжя та Прикарпаття — 
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стає помітною нерівномірність розвитку населення в 
різних частинах ойкумени. Виникає диференціація люд¬ 
ства не тільки за расами, але й за ознаками культури. 
Нарешті, в неоліті формується індоєвропейська племінна 
і мовна спільнота. Для сімейних відносин показовий 
парний шлюб. Виникає міжплемінний обмін (прообраз 
пізнішої торгівлі). 

Неоліт поділяється на ранній (IX — V тис. до н.е.) 
та пізній (IV — II тис. до н.е.), на який накладається 
нова культура міді і бронзи. Але вироби із каменю та 
кістки у пізньому неоліті все ж значно переважають. 
Ранній неоліт у культурному відношенні багато в чому 
був продовженням мезоліту. Зате в пізньому неоліті 
спостерігаються якісні зрушення, які позначаються на 
етнічній карті Європи та залишають сліди у фольклорі 
слов’ян. 

Трипільська культура. У пізньому неоліті в Європі 
загалом і на території сучасної України зокрема спос¬ 
терігається ряд кардинальних змін. Від IV тис. до н.е. 
на землях України формувалася високорозвинена зем¬ 
леробсько-скотарська культура, названа трипільською 
(уперше відкрита В. Хвойкою біля села Трипілля на 
Київщині наприкінці XIX ст.). Досконалістю і розвине¬ 
ністю відзначалося мистецтво. В орнаментах трипіль¬ 
ської культури помітне дотримання парності та 
ритмічності — і в самих візерунках, і в їх повторенні 
два або чотири рази. Досконалістю і стрункістю відзна¬ 
чається картина світу, який уявлявся триярусним (як 
і в мезоліті). Але ці три вертикальні координати здобули 
ще й символічно узагальнене вираження у вигляді 
"світового дерева". Особливо вражають знахідки дитя¬ 
чих іграшок з випаленої глини (зокрема, моделі буди¬ 
ночків). Один з головних культів раннього неоліту — 
культ Небесних Лосих — змінюється культом Рожаниць 
у пізньому неоліті. Є важливі здогадки, що орнаменту¬ 
вання кераміки було справою жінок. У наш час носіями 


землеробсько-скотарські племена. Отже, землеробська культура найра- 
ніше сформувалася на території сучасного Подніпров’я (лісостеп), По¬ 
ділля і Галичини, найпізніше — в Поліссі й Карпатах. Степ 
залишався у володіннях скотарського господарства аж до початку XIX 
ст. Звідси випливає, що найдавніші корені сучасної фольклорної, го¬ 
ловним чином землеробської, культури можна шукати в Середньому 
Подніпров’ї, Поділлі та в Галичині. 



24 


Розділ 1 


й виконавцями більшої частини пісень також є жі¬ 
ноцтво. Очевидно, жіноче начало було чи не найважли¬ 
вішим рушієм культури ще з часів неоліту. 

Судячи із високорозвиненої культури і господарства, 
пісні, танці та музика трипільців мали бути значно 
досконалішими, ніж у ранньому неоліті. На жаль, ар¬ 
хеологічні знахідки не дають можливості поки що 
відтворювати духовний бік життя. Але логічна сторона 
мистецтва піддається реконструкції вже зараз. Трипіль¬ 
ці оволоділи складносурядним реченням. Поруч із спо¬ 
нукальною модальністю зайняла не менше місце 
розповідна модальність. Від простих серіацій (типу 
"Щедрика”) трипільці вже мали перейти до двофразових 
(коротких "двочастинних") наспівів (на зразок, скажімо, 
"Подоляночки” — див. пр. 2). Кожна фраза могла 
повторюватися необхідне число разів (за вимогами та 
змістом обряду). Очевидно, в неоліті почалося усвідом¬ 
лення суто паратактичної (сурядної) інтонаційної будови 
наспіву, коли спершу йде ряд (серія) інтонацій з недо- 
вершеним кадансом (порівняно високим, що дає інто¬ 
націю "коми"), а остання з них завершується "низьким" 
кадансом (тобто інтонацією "крапки" — устоєм). Безпе¬ 
речно, вже мали бути засвоєні такі якості ритмомело¬ 
дики, як моторика, регулярність (спів і танець) та 
нерегулярність (співи й оклики без супроводу рухів, 
наприклад, магічні звертання до духів типу українських 
веснянок-закличок). 


§ 3. ПРАСЛОВ ЯНИ 

Теорії етногенезу слов’ян та історичне значення 
українського фольклору. За археологічними свідчення¬ 
ми, на рубежі III— II тис. до н. е. на території Східної 
Європи відбувається раптова зміна матеріальних куль¬ 
тур. Зокрема, засвідчується поява культури шнурової 
кераміки і бойових сокир, яка приходить на зміну 
трипільській культурі. На відміну від орнаментованого 
посуду трипільців, нова городсько-усатівська (за місцем 
перших розкопок) культура виявляє нетипові для Цен¬ 
тральної Європи риси: посуд позбавлений мистецької 
вишуканості, головна оздоба кераміки — відбитки пе¬ 
ревитого мотузка (звідси — культура шнурової керамі¬ 
ки), серед іншого — невідомі доти форми бойових сокир. 
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На думку археологів та лінгвістів, є підстави відзначати 
появу у Європі індоєвропейців — пращурів теперішніх 
етносів (у тому числі слов’ян). Проте проблема поход¬ 
ження слов’ян досі остаточно не розв’язана. На початку 
XX ст. окреслилися дві протилежні точки зору. Перша 
— автохтонна — була започаткована на підставі архе¬ 
ологічних знахідок В. Хвойкою. Він вважав, що сучасні 
етноси Східної Європи — корінне населення наших 
земель ще від V— IV тис. до н.е., а трипільську 
культуру IV—III тис. до н.е. називав протослов’ян¬ 
ською. 

Протилежний погляд, спираючись на лінгвістичні 
наслідки порівняння європейських мов, висловлював 
О. Шахматов. На його думку, слов’яни є мігрантами. 
О. Шахматов започаткував міграційну теорію, що поя¬ 
снює появу пращурів слов’ян на території їх сучасного 
розселення з регіону Балтії. 

Обидва погляди мають авторитетних прибічників. 
Але за останні понад 100 років жоден з них не дістав 
незаперечних доказів на підтримку власної позиції. 

З середини XX ст. в наукових колах обговорюється 
нова теорія — формування сучасних індоєвропейських 
етносів (слов’янських, балтських, романо-германських 
та ін.) як наслідок культурних та мовних взаємодій. 
Справді, з часом щось втрачається, щось запозичується, 
а щось зберігається в глибинних шарах культури. Тра¬ 
пляється, зникає етнос (давні єгиптяни, античні греки), 
але його здобутки стають частиною нової культури 
(наприклад, давньогрецька культура була засвоєна ан¬ 
тичним Римом). 

Цей погляд на етногенез (як появу нової історичної 
спільності — народу) дістав назву теорії субстрату. Справді, 
на теренах Європи ми не бачимо жодного неолітичного 
етносу — ні антропологічно, ні мовно. Наприклад, іта¬ 
лійці розмовляють мовою, яка не має нічого спільного з 
давньоримською латиною. Водночас сучасні румуни збе¬ 
регли у мові досить багато елементів латині, хоч коли¬ 
шня Дакія була далекою провінцією Римської імперії. 

Які ж висновки маємо зробити із теорії субстрату 
стосовно вивчення музичного фольклору? 

Перший: два історичні процеси — розвиток культури 
і формування етносу (народу) не завжди є взаємообу- 
мовленими. 

Другий: історичні катаклізми (переселення народів, 
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завоювання) супроводяться не тільки асиміляцією (за¬ 
позиченням підкореними культури завойовників), але й 
засвоєнням прийшлими народами традицій і навіть мов 
підкорених етносів (наприклад, давньоруська мова мала 
статус державної у Великому Литовському князівстві 
XV ст.). 

Третій: кожен етнос зберігає у фольклорі у вигляді 
субстратів мови й культури пам’ять про найдавніші часи 
культуро- та етногенезу. 

Четвертий: згідно з попередньою тезою українська 
народна творчість є цінним джерелом пізнання не лише 
історичних, але й доісторичних (не засвідчених писем¬ 
ними та археологічними пам’ятками) стадій становлення 
вірувань, художньої свідомості, музичного мислення. 

П’ятий: дешифрування історичних кодів фольклору 
дає змогу досліджувати не тільки культуру українського 
етносу, але й генезис мислення та світоглядні уявлення 
людей неоліту, мезоліту та верхнього палеоліту. 

Обрядова музика праслов’ян. Наприкінці неоліту 
відбулися кардинальні зрушення в мелодиці й ритміці. 
Як засвідчують наспіви-формули фольклорних культур, 
ці зрушення мали статися не пізніше початку II тис. 
до н.е. Інакше неможливо пояснити хоча б такий факт: 
колядки, купальські пісні відомі не тільки слов’янам, 
але й романо-германським народам. Спроби пояснити 
це запозиченнями (за теорією міграціонізму) успіху не 
мали. Отже, обрядовий шар культури був спільним для 
індоєвропейських племен III—II тис. до н.е. Після роз¬ 
паду на початку II тис. до н.е. індоєвропейської спіль¬ 
ності кожна з нових етнічних гілок (слов’янська, 
романська, германська тощо) успадкувала колишні 
спільні культурні надбання. Визначним досягненням 
пізнього неоліту було створення системи обрядових на- 
співів-формул (як їх прийнято зараз називати). У зв’яз¬ 
ку зі строгою обрядовою регламентацією не тільки 
тексти, але й мелодії повинні були набути неповторних 
рис, всотати магічний підтекст. Вони закріплювалися 
за певними ритуалами та часом виконання (весною, 
влітку, на весіллі тощо). Характерність наспівів-формул 
і зараз така, що народний співак чи фольклорист ніколи 
не сплутають мелодію весільного ладкання з колядкою, 
веснянку — з щедрівкою чи купальску мелодію із 
жнивною. Така неповторність типів обрядових наспівів 
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має джерелом колишнє магічне їхнє призначення. Під 
формульні наспіви мали виконуватися тільки культові 
тексти (як це здебільшого трапляється й зараз). 

Безумовно, створення фонду чітко визначених (струк¬ 
турно та функціонально) ритмомелодичних типів потре¬ 
бувало величезного проміжку часу. Процес шліфування 
наспівів-формул забрав від тисячі до двох тисяч років 
і відбувався у міру розвитку землеробства. Початок же 
цього процесу необхідно віддалити до IV тис. до н.е., 
оскільки на початку II тис. до н.е. вже існувала доско¬ 
нала обрядова система та музичні структури. Вони 
відповідали емблематиці обрядів, і тому зуміли з не 
дуже великими втратами дожити до XX ст. — тобто, 
проіснувати ще чотири тисячі років. 

Звичайно, сказане не слід розуміти надто буквально, 
що нібито відомі нам обрядові наспіви були такими ж 
у II тис. до н.е. Скоріше всього, мелодика їх змінилася 
досить відчутно: тоді наспіви мали виглядати з інтона¬ 
ційно-ладового погляду менш завершено, були насичені 
мовно-речитативними інтонаціями. Але їхні форма і 
ритмічна структура змінилися з того часу небагато. 
Найбільших змін зазнали тексти. Вони значною мірою 
згубили магічний зміст і язичницьку образність: тексти 
осучаснювалися разом з розвитком мови. Але навіть за 
таких умов у текстах і досі утримується значний пласт 
неолітичної символіки. Музика ж виявилася набагато 
консервативнішою. Тому вона є цінним джерелом піз¬ 
нання не тільки логіки й форми, але почасти й емоцій¬ 
ного світу тодішніх людей. 

Підсумки. Етнічні й культурні процеси, рухи племен, 
зміна однієї археологічної культури іншою на території 
нинішньої України продовжувалися й після Різдва Хри¬ 
стового. Але все те не потребує спеціального опису: 
зміни, що відбувалися протягом II тис. н.е., і легше 
простежуються, і фольклор дає щодо них значно більше 
матеріалів — навіть у пісенних текстах (не кажучи вже 
про писемні джерела — літописи й свідчення подорож¬ 
ніх). 

Мети розгляду найдавнішої історії досягнуто: про- 
стежено формування людини і культури від її заро¬ 
дження до розквіту в часи пізнього неоліту (трипіль¬ 
ська культура); встановлено, що в II тис. до н.е. 
Центральна Європа була заселена індоєвропейськими. 
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протослов’янськими племенами. Ці племена володіли 
практично повною системою календарної та родинної 
обрядовості, яка дійшла до нас у вигляді фольклору 
(звичайно, з відповідними змінами). Як духовна, так 
і матеріальна культура протослов’янства II тис. до 
н.е. була, безперечно, субстратною: в неї увійшли 
уявлення, вірування, частково й музичні надбання тих 
автохтонних племінних об’єднань, які існували в Єв¬ 
ропі до приходу індоєвропейців. Дату виникнення 
обрядового фольклору можна вважати встановленою: 
це епоха пізнього неоліту (IV—III тис. до н.е.). 

§ 4. МИСЛЕННЯ — СВІТОГЛЯД — МИСТЕЦТВО 

Причини появи мистецтва. Вище було розглянуто 
становлення людини і становлення мистецтва як єди¬ 
ного культурно-історичного процесу. Тепер настала чер¬ 
га з’ясувати той прихований механізм, який обумовив 
саме такий хід історії людства і який привів до появи 
феномена первісного мистецтва. 

Іншими словами, щоб розкрити загадку виникнення 
мистецтва і художньої образності важливо з’ясувати, як 
це взагалі могло статися? Де узявся перший поштовх, 
завдяки якому людина, поряд з практично-утилітарним 
ставленням до навколишнього світу, розпочала вироб¬ 
ництво ідеальних і фантастичних моделей світу — ре¬ 
лігії та мистецтва? Чому ці моделі, які, на перший 
погляд, не допомагали людині жити, а швидше усклад¬ 
нювали життя, виявилися і потрібними, -і корисними? 

Як не дивно, але сучасна людина не в змозі повторити 
досягнення своїх палеолітичних і неолітичних поперед¬ 
ників і сягнути таких висот уяви і фантазії. Навіть 
найбільший художник, фантаст і винахідник не ство¬ 
рюють щось принципово нове, а тільки комбінують, 
спираючись на досягнуте людством (мову, логіку, знання 
фізичних законів; скажімо феномену колеса, принцип 
якого не має аналогів у природі, усі подальші винахід¬ 
ники не змогли протиставити нічого гідного за значен¬ 
ням і новизною). 

Що лежить в основі будь-якої казки? Не сюжет, не 
набір персонажів, — це частковості. Казка, де б вона 
не народилася і скільки б їх не було, завжди вирішує 
єдину проблему — боротьби добра і зла. Фабула і 
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образи тільки варіюють шляхи розвитку цього основного 
надконфлікту. Але спершу людство мало усвідомити, 
відкрити, назвати, визначити цю головну опозицію — 
добро і зло. Доки цього не було зроблено, людський 
світ виглядав інакше, зовсім не так, як зараз. 

Причини і пояснення появи мистецтва криються в 
особливостях, по-перше, первісного мислення, по-дру¬ 
ге, первісного суспільства. Ні одне, ні друге надалі 
вже не могло бути повторене. Саме В ЦИУ двох 
умовах криється той перший поштовх, який за його 
значенням для усієї майбутньої історії людства спо¬ 
ріднений з ефектом "початкового вибуху Всесвіту". 
Той вибух породив безліч фізичних світів, що й досі 
розбігаються в глибинах космосу; парадоксальна струк¬ 
тура (з сучасного погляду) первісного мислення, ана¬ 
логічно, утворила космос художнього простору, де 
нестримно плине художня фантазія і де інтелект 
вільно моделює уявні світи. 

Мислення. Для з’ясування генезису художньої ді¬ 
яльності вирішальне значення мають стадії розвитку 
мислення. Залишаючи осторонь найраніші форми сві¬ 
домості, слід розглянути ті, в надрах яких зароджу¬ 
валися передумови художньої уяви. Для палеоантропа 
було характерне мислення, що відзначалося аморфні¬ 
стю, нерозрізненням понять, їх взаємопроникненням. 
Звідси й назва: дифузне мислення. Воно становило 
"підклад" свідомості також і пізніше — у верхньому 
палеоліті, хоча тоді на нього вже нашарувалися нові 
форми мислення — деталізоване, конкретне, міфоло¬ 
гічне. Стадія дифузного мислення від її виникнення 
до поступового "занурення" протягом верхнього пале¬ 
оліту, мезоліту й неоліту в глибини підсвідомості 
тривала понад 100 тис. років. Саме на цій стадії — 
"туманних" понять (їх можна порівняти з ефектом 
"фата моргани" або "кривого дзеркала") і виникає 
той поштовх, про який говорилося трохи вище — 
створення ідеального світу як світу фантазії та уяви. 
На цьому етапі людина переходить від опори на 
інстинкти та фізіологію до перших спроб пояснення 
світу. Нестійкість, хисткість понять (дифузність, їх 
взаємопроникнення, ототожнення) створювала ірреаль¬ 
ну (як у фантастичному кінофільмі) картину причин 
і наслідків. 
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Шлях пояснення світу завершився у мезоліті й нео¬ 
літі першим величним досягненням — створенням мі¬ 
фологічної картини світового порядку. Завдяки особливос¬ 
тям дологічного мислення легко виникала персоніфіка¬ 
ція. Людськими рисами наділялися тварини і навіть 
неживі предмети: звірі розмовляють, камені ростуть, 
рослини думають; згідно з особливостями дологічного 
мислення частина прирівнювалася до цілого (звідси — 
чаклування над волоссям, слідами звіра чи людини); 
якості одного предмета чи явища легко переносилися 
на інший: тут, між іншим, коріння метафори (сонце 
сідає — як людина; осінь — плаче тощо). Отже, 
дологічне мислення закономірно породжувало метафори 
— бо й саме було метафоричним. 

Світогляд. Із особливостей первісного мислення на¬ 
родилися перші світоглядні системи тотемізму, фетиши¬ 
зму та анімізму. Для них характерна розвиненість 
магічних, чаклунських ритуалів і віра в можливість 
засобами магії впливати на хід подій. 

Тотемізм (тотем — буквально ' рід") характерний для 
того етапу свідомості, коли люди вірили у кревну 
спорідненість із певною твариною чи рослиною і не 
протиставляли себе природі. Тотемізм виник у верхньо¬ 
му палеоліті: вже тоді з’явилася віра в охоронний 
зв’язок людини і її тотему. 

Фетишизм (від "фетиш" — амулет) у вигляді культу 
неодухотворених предметів був, очевидно, найдавнішою 
формою релігії. За допомогою тотему люди поділялися 
на "своїх" та "чужих", а через фетиші (священні пред¬ 
мети) здійснювали зв’язок із силами природи (реальни¬ 
ми й уявними). 

Наступний, значно складніший крок у розвитку 
первісного світогляду — народження уявлень про ду¬ 
хів, заселення світу багатьма невидимими істотами, 
здатними впливати на людей. Це — стадія анімізму 
(від латинського "аніма" — душа). Якщо ритуальні 
й чаклунські дії (згідно з фетишизмом) скеро¬ 
вувалися на предмети, то на стадії анімізму увага 
звертається на контакти з надприродними силами в 
образах духів. Отже, дологічному мисленню було вла¬ 
стиве ототожнення людських рис та поведінки (і 
окремої людини, і роду як спільноти людей) із пред¬ 
метами, природою, тваринним світом, а первісний 
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антропоморфний світогляд "був комплексом мистецтва, 
міфології та релігії" 1 . 

Картина світу складалася із протиставлення Космосу 
(упорядкованості) та Хаосу (неупорядкованості). Космос 
і Хаос перебували в нерозривному причинному зв’язку. 
Вплив на них мислився тільки у сфері чаклунства. Успіх 
чи невдача ставилися в залежність від якості ритуалу 
(звідси — випадки вбивства волхвів та вождів племені). 
Стосунки людей і духів мали діалогічний і сугестивний 
характер. Вдаючися до чар і заклять, чаклун (волхв) 
доводив себе до стану екстазу (яскраві приклади — 
шаманські камлання у народів Сибіру), навіюючи цей стан 
також і на оточуючих. Плем’я (рід), виявляючи сильні 
емоції, ставало партнером чаклуна-соліста. Так виник по¬ 
ширений у первісному мистецтві (і збережений у фольклорі 
в обрядових жанрах) діалогізм. Спершу діалог був, зви¬ 
чайно, спонтанним. І лише в неолітичній Європі можна 
говорити про засвоєння діалогом сталої форми. 

У діалозі діють і такі формотворчі явища, як пов¬ 
торність (серіація) та циклічність. Міфологічна картина 
світу уявляється як безкінечність, замкнена в кругово¬ 
рот (у землеробську епоху — це рамки господарчого 
року та його нескінченне повторення, пов’язане із со¬ 
нячним циклом). Саме від повторності й циклічності 
первісних уявлень про світ беруть початок всілякі сим¬ 
воли "круга", повороту — в тому числі в музичній 
формі, в танках, в атрибутиці (вінок як символ кругової 
безкінечності, а пізніше — солярний символ). Слід 
також сказати, що на стадії до логічного (субло гічного) 
мислення основою повторності і циклічності була одна 
з ранніх, засвоєних у палеоліті логічних фігур — сері¬ 
ація. Тому постійним було прагнення творити ряд із 
схожих (тотожних) рухів, звуків, орнаментів тощо. "У 
первісному, як і дитячому мисленні, — писав Б. Пор- 
шнєв, — серіації проступають у вигляді повторення 
якогось графічного знака, дії, жеста, звуків. На цій 
сублогічній основі розвивається і ритм, і орнамент" 2 . 

Первісне мистецтво. Виникнення мистецтва, таким 
чином, було обумовлене особливостями первісного (до- 


Чаньїшев А. Н. Курс лекдий по древней философии. М., 1981. 
С. 17. 

2 Поршнев Б. Ф. Социальная психология и история. М., 1979. С. 208. 
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логічного і міфологічного) мислення. Але воно не могло 
б розвинутися, коли б для цього не існувало соціальної 
передумови (про естетичні потреби у ті часи не могло 
бути мови). На стадії родового устрою людство відчуло 
необхідність у регламентації суспільного життя і сти¬ 
хійно приступило до вироблення засобів соціальної ор¬ 
ганізації. Але перші засоби управління життям роду не 
могли застосовуватися на вольових і логічних засадах: 
мислення зберігало значний елемент дифузності, вольові 
фактори обмежувалися вдоволенням фізіологічних пот¬ 
реб. Тому перші форми регулювання поведінки і пере- 
дання знань повинні були впливати не на свідомість, а 
на почуття. 

Цю місію узяло на себе первісне мистецтво. Воно 
виконувало магічні, трудові, регуляторні (виховні, спо¬ 
нукальні, заохочувальні тощо), юридичні функції (нор¬ 
ми поведінки членів роду, громадське визнання чинності 
соціальних ролей, наприклад, перехід до іншої вікової 
групи, санкціонування шлюбних стосунків, вибір вож¬ 
дя). "Початкова, ще стихійна суспільна потреба у ви¬ 
ховному впливові старшого, збагаченого досвідом 
покоління на молоде, потреба сформувати необхідні для 
життя колективу навички та погляди на речі, надихнути 
людей на трудові подвиги, особливо на ті, які пов’язані 
з небезпекою (наприклад, полювання на великих тва¬ 
рин), стала, очевидно, одним із суттєвих стимулів ви¬ 
никнення мистецтва" 1 . 

Первісне мистецтво було одночасно і художнім, і 
нехудожнім (біфункціональним): воно виконувало як 
утилітарні завдання, так і водночас справляло емоцій¬ 
ний вплив. У первісному ритуальному дійстві не усві¬ 
домлювалися такі його складники, як поезія, музика, 
танець, прикраси. Це мистецтво було синкретичним (не 
поділялося на види мистецтва, як це має місце, 
наприклад, у сучасній опері, де усі складники вистави 
синтезовані, але кожен усвідомлюється як самос¬ 
тійний художній чи художньо-практичний чинник). У 
первісному мистецтві ще не визначилися такі звичні 
сьогодні види, жанри, роди творчості, як пісня, казка, 
поезія, лірика, епос тощо, — все це існувало в зародку 
і було складником магічного чи магічно-трудового об- 


1 Спиркин А. Происхождение сознания. М., 1960. С. 243. 
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ряду. Інакше кажучи, первісне мистецтво відзначалося 
жанро-видо-родовою аморфністю. 

До сказаного щойно про дологічний і дифузний 
характер первісного мислення треба додати, що воно 
було образним, навіть картинним. Така особливість 
(властива нині тільки людям з творчими задатками — 
художникам, письменникам, винахідникам, ученим) бу¬ 
ла притаманна первісному суспільству, очевидно, в ці¬ 
лому: іншого шляху пояснення світу, як через персо¬ 
ніфікацію (ототожнення із собою) природи, тоді просто 
не було. Людина пояснювала усі явища за аналогією з 
власною поведінкою, тому картини світу і контакти з 
ними набували живих, сповнених чудес і перетворень, 
одухотворених характеристик. Предмет, яким користу¬ 
вався або який виготовив язичник, набував в його очах 
і очах одноплемінників значення частки його власника. 
На предмет переходила життєва сила людини, предмет 
наче оживав і вважався невід’ємним від власника. Саме 
цим пояснюється звичай класти в могилу особисті речі 
померлого: деякими з речей користуватися іншим лю¬ 
дям заборонялося. Людина, не маючи інших можливо¬ 
стей пояснити природні процеси, вдавалася до уяви. 

Спілкування з навколишнім світом, населеним доб¬ 
рими і злими духами, світом, який через це мав безліч 
несподіванок, відбувалося за допомогою спеціальних 
обрядових, ритуальних вчинків. Вони формувалися, при¬ 
родно, в процесі спілкування людей між собою. Помі¬ 
чаючи, наприклад, що прохання, звернене до людини, 
задовольняється тим швидше та ефективніше, чим бар¬ 
вистіше й переконливіше воно висловлене, люди у такий 
спосіб будували і власні стосунки з природою. "Не 
дивно, що усе повсякденне життя стародавніх людей 
було насичене художньою "субстанцією" безмежно біль¬ 
шою мірою, аніж в усі наступні епохи" 1 . 

Магічне освоєння світу супроводилося також прак¬ 
тичними розрахунками. Вважалося, що слово і образ 
мають реальну силу впливу на долю і навіть на життя 
(різновид так званої вербальної магії). 

Намагаючися вплинути на природу, люди вдавалися 
до інтонацій голосу — благальних, вольових, лагідних, 
грізних тощо. Спершу інтонації були невіддільними від 
слова. Найдавніші артефакти первісного співу були на- 

1 Каган М. Морфология искусства. Л., 1982. С. 182. 
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сичені тим самим емоційним змістом, що й мовні. Інто¬ 
наційний контур найдавніших "наспівів" був невідділь¬ 
ний від вольових, благальних, грізних тощо інтонацій, 
які вживалися і в звичайному спілкуванні. Лише по¬ 
ступово, протягом десятків тисяч років, усвідомлювала¬ 
ся роль інтонації як власне музичної якості. Але й зараз 
можна виявити у фольклорних наспівах той первісний, 
комунікативний чи магічний зміст (в обрядових піснях). 


§ 5. МОВА І МУЗИКА 

Походження мови. Спонукальна модальність. У ба¬ 
гатьох наукових працях пояснення походження та вза¬ 
ємодії двох інтонаційних сфер комунікації — мови і 
музики — обмежується пошуками механізмів взаємодії 
та взаємодоповнення їх образних сфер. Все це стосується 
пізнього етапу — коли мова і музика були вже сформо¬ 
вані, і взаємодія між ними відбувалася на композицій¬ 
ному рівні (узгодження форми і структури тексту із 
будовою мелодії). Для фольклористики, однак, набагато 
важливішим є той період, коли і мова, і музика лише 
формувалися і між ними ще існував генетичний зв’язок. 
З’ясування процесів, що відбувалися в той час (це го¬ 
ловним чином верхній палеоліт — мезоліт і завершення 
їх у неоліті) має вирішальне значення для розуміння 
багатьох явищ пісенного фольклору: поширення речита¬ 
тивно-декламаційної мелодики, нерегулярної ритміки, 
вільного інтонування — і взагалі розуміння такого фе¬ 
номена, яким є мелодика обрядового фольклору. 

Вище було показано зв’язок такого специфічного 
явища, як наспів-формула, з магічним мисленням та 
уявленнями індоєвропейців і праслов’ян. Але це вже 
був досить пізній, високий рівень розвитку музичного 
мислення, він фактично "підвів риску" під доладовою 
архаїкою, і звідти розпочалася нова епоха — епоха 
стабілізації музичного ладу, а водночас — епоха посту¬ 
пового звільнення слова і музики від їх колишньої 
взаємозалежності. Що важливо: серед обрядових наспі¬ 
вів українського фольклору дійшли до нашого часу і 
такі (досить численні) зразки, що містять ознаки епохи 
нероздільної єдності мови і музики. Про це красномовно 
свідчить наявність у наспівах такої якості, як спону¬ 
кальна модальність. 
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Мова виникла не тому (як де твердили в недавні 
часи), що в людини у процесі праці виникала потреба 
"щось сказати" одне одному. На стадії переходу від 
напівтваринного стану до зачатків соціалізації крики, 
афектовні звукові реакції виконували в житті первісних 
спільнот роль стимулів: до дії або до заборони якоїсь 
дії (що схоже на реакцію тварин, коли в їхніх "голосах" 
вчувається погроза або бажання привернути увагу). 
Б. Поршнєв наголошує на існуванні в первісній мові 
примусових та емоційно-спонукальних функцій 1 . На 
тому етапі ще не існувало понять або вони були надто 
пливкі (дифузні). Зрозуміло, не було й музики. Така 
первісна комунікація, за висловом Б. Неттла, не була 
ні мовою, ні музикою в сучасному розумінні цих слів, 
але мала три властивості: висоту, наголос і тривалість 
(протяжність). "Із цього раннього методу комунікації, 
— пише далі Б. Неттл, — чию точну символіку ми не 
можемо з’ясувати, але структуру можемо постулювати, 
розвинулися два осібні засоби — мова і музика" 2 . Цей 
процес існування єдиного звукового потоку тривав дуже 
довго — кілька сотень тисяч років. 

Показово, що така головна комунікативна ознака 
первісної "мови", як спонукальиість, простежується і в 
первісному образотворчому мистецтві. По суті, усі ри¬ 
сунки верхнього палеоліту, коли придивитися до них 
уважно, мають яскравий комунікативно-емоційний під¬ 
текст: лінії, пози, зображення людей і тварин наповнені 
застиглими спонукальними сигналами. Спонукальиість 
в образах первісного живопису досить складна і вимагає 
дешифрування. Хід може бути приблизно таким: зобра¬ 
ження пораненого звіра ("Його вже зупинено! Швидко — 
добивай його!"); зображено замах мисливського знаряд¬ 
дя, списа ("Роби як я! Бий! Кидай!"); скупчення звірів — 
об’єкта полювання ("Ось вони! їх багато! Вб’ємо і з’їмо 
одного!") тощо. Можна не сумніватися, що ще відчут¬ 
ніший спонукальний відтінок був притаманний танцям, 
культовим текстам і наспівам-вигукам верхнього па¬ 
леоліту. 


1 Поршнєв Б. Ф. Социальная психология и история. С. 194. 

2 Мизіс іп ргітіїіуе сиііиге Ьу Вгипо N6111. Нагуагсі ипіуегзііу ргезз 
СатЬгісІ£е. 1956. Р. 136. 
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Спонукальна модальність в мистецтві і музиці. Спо¬ 
нукальний характер спілкування в епоху тотемізму й 
анімізму був закономірно перенесений як культурний 
спадок у фольклор — але вже у вигляді художніх 
образів. Не випадково у текстах найархаїчніших пісень 
кидається у вічі просто-таки їх перевантаженість звер¬ 
тально-імперативними, кличними та спонукальними 
конструкціями та інтонаціями. Наприклад, дуже цікава, 
з багатьма рідкісними зараз залишками язичницької 
символіки, купальська 1 : 


Гей, око Лада, 
Леле Ладове, 
Гей, око Ладове, 
Ніч пропадає. 

Бо око Лада 
З води виходить, 
Ладове свято 
Нам приносить. 
Гей, ЛадоІ 
А ти, Перуне, 
Отче над Ладом, 
Гей, Перуне, 


Дай дочекати 
Ладе купала. 
Гей, купала! 

А кум і кума — 
Нашу хату. 

Гей, кум і кума, 
Солод ситити. 
Медок хмелити. 
Гей, кум і кума, 
Щоби і внукам 
То пам’ятати, 
Гей, кум і кума! 


Отже, можна підсумувати. 

Мова і музика тривалий час існували у вигляді 
єдиного звукового потоку. Мова (комунікація) виникла 
з потреб первісних людей спонукати, примушувати (за¬ 
бороняти, вимагати тощо). До сказаного слід додати 
обгрунтування історичної лінгвістики: із трьох головних 
видів модальності (спонукальної, запитальної та розпо¬ 
відної) найраніше виникла спонукальна модальність. 
Вона проіснувала як провідна у мовленні, як норма аж 
до середини неоліту, коли нормою стала розповідна 
модальність. На ранніх ступенях розвитку мови ще не 
були вироблені засоби граматичного розрізнення мо¬ 
дальності, тому головним засобом була інтонація. Спо¬ 


нукальна модальність передавалася за допомогою напру¬ 
женого звучання голосу, підвищення мелодичного кон¬ 
туру та його утримування на певній висоті. Взагалі, 
чим в глибшу історію мови ми поринаємо, тим більшою 
виявляється роль інтонації. 

Оскільки мова і первісне мистецтво виконували спер¬ 
шу спонукальну та сугестивну (гіпнотично-навіювальну) 
функції, спонукальність поширювалася також на ранні 


1 Ігри та пісні. Весняно-літня поезія трудового року /Упоряд. 
О. І. Дей, А. І. Гуменюк. К., 1963. С. 377. 
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"музичні сигнали". Виразові риси спонукальної модаль¬ 
ності і зараз ще простежуються в контурах багатьох 
обрядових мелодій. 

Для таких мелодій типовим є утримування досягну¬ 
тої кульмінаторної лінії, яка складається з одного або 
кількох тонів ладу. Таке утримування справляє також 
враження зависання мелодії на відстані терції, кварти 
чи квінти від нижнього устою. Розвиток наспіву за 
таких умов набирає обертального або "кидального" 
характеру (сягання з нижніх щабелів ладу на кульмі- 
наторну лінію — див. початок пр. 1). Спади чергуються, 
отже, з наступними наполегливими "дотиканнями" вер¬ 
шини. Все сказане наявне в наспіві троїцької пісні 
"Зав’ю вінки" 1 . 



У цій мелодії є і утримування кульмінаторної лінії 
мі, і дотикання цього рівня поспівками, і обертальний 
розвиток мелодії, і зависання наспіву (насправді — 
голосу) вгорі — таке саме, як при заклику, гуканні. 
Схожі риси, але на основі повторюваних поспівок спо¬ 
стерігаються у веснянщ "Десь тут була подоляночка" 2 
(пр. 2). 

У "Подолянці" вчувається звертально-спонукальний 
тип явно магічного призначення. Чим більше ми будемо 
вслуховуватися у подібні архаїчні зразки обрядових 
мелодій, тим переконливішою здаватиметься думка про 
дуже давні джерела таких мелодичних контурів. 

З проблемою спонукальної модальності перебуває у 
прямому зв’язку також динамічна сторона народного 
співу. Відомо, що народні співаки, по-перше, співають 
усю пісню однією силою звуку, по-друге, співають дужо, 


1 Ігри та пісні. С. 554, № 130. 

2 Там же. С. 524, № 42. Див. також інші зразки спонукальної мо¬ 
дальності у наспівах нотного додатку: № 6—10, 12—14 та ін. 
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до зем-лі прн-па- ла, сім літ не вми-ва- лась, бо во- ди не ма- ла. 


навіть у деяких випадках (особливо під час виконання 
обрядових пісень) надсадно. На Поліссі (зокрема, на 
стику білоруського, українського та російського етносів) 
співаки самі визначають такий характер звуку, як 
"гукать весну", "кричать весну", тобто, присутня та ж 
сама оцінка: голосно, сильно, гучно. Тисячі років тому, 
коли навколишній світ був населений мавками, береги¬ 
нями, рожаницями, лісовиками, упирями тощо, спілку¬ 
вання з ними, очевидно, вимагало "гучних тонів". Як 
людина швидше зреагує на закличний та голосний звук, 
так і духи (певно, так думали) скоріше відгукувалися 
на вимогливий та міцний колективний заклик. 

3. Евальд у 1930-ті роки відзначила магічні витоки 
не тільки обрядових форм і жанрів, але також і самого 
характеру співу, який вказував на "збереження в ньому 
різкого, напруженого тембру — специфічної подачі зву¬ 
ку, характерної для музики ранніх суспільних форма¬ 
цій" 1 . Вона також апелювала до авторитету К. Закса, 
який вивчав ще більш архаїчні, ніж слов’янські, куль¬ 
тури і манери співу: "Там, де ми не маємо справи з 
"художньою музикою", свідомо розрахованою на чисто 
естетичний вплив, там, де суть співу полягає в оглушу¬ 
ванні, приведенні до екстатичного стану, виведенні з 
рівноваги, — звук голосу прагне якомога далі відійти 
від повсякденних інтонацій", — писав К. Закс 2 . 

Після цього 3. Евальд зауважує: "В історично най¬ 
більш ранніх російських селянських піснях цей специ- 


1 Звальд 3. В. Песни белорусского Полесья /Сост. 3. Я. Можейко. 
М., 1979. С. 17. 

2 Там же. 
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фічно напружений тембр також значною мірою зберіг¬ 
ся” 1 . Отже, така специфіка інтенсивності звуку — вла¬ 
стивість не тільки українського співу, і навіть не лише 
нащадків індоєвропейців. Спонукальна модальність, що 
виникла з потреб первісного спілкування (погроза, на¬ 
тиск, примус одноплемінника) згодом, з виникненням 
міфологічних уявлень і вірувань, поширилася на спіл¬ 
кування з природою і світом духів. А далі, в міру 
розвитку мистецтва структурні (контур наспіву в музи¬ 
ці) та динамічні (сила звуку) прикмети спонукальної 
модальності перейшли в традицію. Культивування їх 
(звичайно, з якимись видозмінами та нашаруваннями 
пізніших епох) продовжується у фольклорі і в наші дні. 

§ 6. ІНТОНАЦІЙНИЙ СИНКРЕТИЗМ ТА 
ЕВОЛЮЦІЯ МУЗИКИ 

Інтонаційний синкретизм. Вище, в параграфі "Ми¬ 
слення — світогляд — мистецтво" вказано на риси, 
притаманні первісному мистецтву. Серед них і така, як 
синкретизм. Це явище настільки багатогранне і важливе 
для розуміння усієї подальшої історії розвитку фоль¬ 
клору, що вимагає докладнішого обговорення. 

Під синкретизмом первісного мистецтва розуміють 
звичайно його нечленованість на види мистецтва ( музи¬ 
ку, танець, поезію тощо) та поєднання мистецтва з 
обрядовістю і ремеслами. Лише згодом відбулося виді¬ 
лення із первісного синкретизму видів мистецтва, проте 
не до кінця — у пісні і досі існує нерозчленованість слова 
і музики. Але синкретизм як жанро-видо-родова аморф¬ 
ність — явище достатньо відоме і добре досліджене. 

Для музикознавства і музичної фольклористики ста¬ 
новить набагато більший інтерес інший бік синкретизму, 
котрий можна назвати інтонаційним синкретизмом. 
Суть його полягає в тому, що був час, коли мовна 
інтонація майже ототожнювалася з музичною. Релікти 
цього стану і досі трапляються у фольклорі (вище про 
це згадувалося). Інший бік інтонаційного синкретизму 
(який також спостерігається в частині архаїчних обря¬ 
дових наспівів) зводиться до того, що, крім збереження 
мовних інтонацій, у фольклорній архаїчній мелодиці 


1 Звальд 3. В. Песни белорусского Полесья. С. 18. 
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недостатньо диференційовані такі ознаки музичної ви- 
разовості, як мелодика, ритм та лад. 

З найдавніших джерел — таких, як "Іліада" Гоме- 
ра — ми знаємо, що за тисячу років до н.е. в Давній 
Греції народні свята завжди відбувалися зі співами і 
танцями, причому у ті часи не танцювали без співу і 
не співали без танців. Тобто якихось 3 тис. років тому 
не існувало чисто інструментальної музики. Так само і 
поезія не декламувалася, як пізніше, а співалася. По¬ 
казово, що у працях давньогрецького географа та істо¬ 
рика Страбона має місце вельми симптоматичне 
тлумачення взаємозаміни слів "співати" і "говорити": 
"І той факт, — писав Страбон, — що стародавні вживали 
слово "співати" замість "говорити", свідчить саме про 
те, що поезія була джерелом і початком пишномовного 
риторичного стилю. А^дже публічне виконання віршів 
супроводилося піснею" . Відомо також, що давні рапсо¬ 
ди (в тому числі і Гомер) свої твори співали. 

Цікаво те, що таке саме недиференційоване ставлення 
до понять "говорити" (казати, проказувати) і "співати" 
побутує і в наші дні у Північній Бессарабії (Кельме- 
нецький район Чернівецької області). Перш ніж почати 
пісню, співачки радяться. Нарешті, одна говорить іншій: 
"Проказуй ти!". Або: "Хто буде проказувати?" 1 2 У даному 
випадку йдеться, звичайно, не про мовлення, а про те, 
хто буде заспівувати. Але "заспівувати" ототожнюється 
з поняттям "казати": про це саме йшлося і в Страбона, 
але давні греки справді "чистої" поезії не знали. 

Сучасні співачки, звичайно, усвідомлюють, що вони 
таки співають, а не "кажуть". Але водночас вони від¬ 
чувають і близькість окремих інтонацій наспіву до 
усного мовлення. Причому ця близькість тим помітніша, 
чим архаїчніший регіон та мелодія. На Гуцульщині 
ритмічне мовлення і спів можуть практично збігатися. 
Те ж саме спостерігається і в дитячих пісеньках — 
лічилках, дражнилках 3 (див. приклади 3, 4). 


1 Страбон. География в 17 кн. /Перевод, статья и коммент. 
Г. А. Стратановского. М., 1964. С. 24. 

2 3 власних спостережень автора цих рядків, 1984-й рік. 

3 Дитячу пісеньку записано автором в с. Волошкове Сокирянського 
району Чернівецької області у 1986 р. від дітей старшої групи дитячо¬ 
го садочка. Співанка "Про бездітних" (у ній йдеться, як після смерті 
бездітних чужі люди ділять добро) із збірника: Співанки-хроніки. Но¬ 
вини /Упоряд. О. І. Дей, С. Й. Грица. К., 1972. С. 272. 
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"Йдіт ко- мо- ру пе- чє- та- ти, бо хо- че вми -ра -ти”. 


Диференціація типів мелодики. Синкретичне "спі- 
вомовлення" (як поєднання недостатньо диференційова¬ 
них мовних і музичних ознак) існувало, очевидно, до 
кінця нижнього палеоліту. Приблизно 40 тис. років 
тому цей єдиний звуковий потік розчленовується (пос¬ 
тупово) на мову і музику. Щоправда, музика була дуже 
мало схожою на сьогоднішню: лад, мелодика, ритм були 
невстабілізовані, спів більше нагадував повторювані мов¬ 
но-звукові комплекси. Отже, мелодика була схожою на 
інтонації мовлення, переважав нерегулярний ритм. 

Під впливом танців і колективних дій, що вимагали 
синхронізації, почала усвідомлюватися ритмічна регу¬ 
лярність. Однак вона існувала тільки під час танцю-спі- 
ву. Поза танцем (наприклад, сигнали-загукування до 
духів) ритм знову ставав нерегулярним. Цей стан тривав 
до пізнього неоліту, а його відгомін зберігався ще у 
давніх греків і давніх слов’ян (І тис. до н.е. — 
І тис. н.е.). 

Кантилени як такої у цей період не існувало. Вжи¬ 
валися, щоправда, тягучі звуки — переважно в кадан- 
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сах. Отже, та мелодика українського фольклору, яка 
формувалася в надрах індоєвропейської спільноти від 
неоліту до кінця 1 тис. н.е., природно, виглядає як 
нерозчленований, єдиний комплекс речитативності та 
моторики із "вкрапленнями” протяжних звуків (за¬ 
родків майбутньої кантилени). Крім Гуцульщини, особ¬ 
ливо яскраві зразки такої архаїки збереглися в По¬ 
ліссі 1 . 


5 і>=198 



1. Пра-ла Га-льоч-ка чо- ти- рн хуст- ки на льо- ду, 



Ця колядка несе яскраві риси моторики (зокрема, 
регулярного третного ритму-групування "по три"). На 
моторику накладаються мовні інтонації з порушенням 
регулярності (порушення третності). Протяжні фінальні 
тони є, власне, "зародками" кантилени. Можна додати, 
що моторно-речитативний наспів колядки разом з бур- 
донним багатоголоссям та оліготонним звукорядом у 
живому виконанні справляють враження "гомону юрби" 
(власне, спів у язичництві був близький до такого 
колективно-музичного мовлення). 

У наступному наспіві (також з Полісся) до 
зазначених рис додається ще й яскраво мовна неста¬ 
більність інтонування III ступеня ладу. Внаслідок цього 
повністю відсутнє звичне нам поняття мажору чи 


1 Записав А. Іваницький 1 липня 1982 р. в с. Луб'янка Поліського 
району Київської області від Степанчук Ольги Макарівни та Ющенко 
Ольги Ігнатівни. 
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мінору і наспів ще більшою мірою робиться "співо- 
мовним" 1 . 



хо- лод- на во- да пуд то- бо [ю]. Гу! 


Наведені вище наспіви (та їм подібні) зберігають риси 
ритмомелодики та інтонування, які були єдино можливі 
від неоліту до початку II тис. н.е. — власне, до києво- 
руських часів. Звичайно, це не означає, що наспіви, які 
подано у прикладах 5 і 6, виникли саме в неоліті. Вони 
можуть бути і пізнього походження. Але їхня музична 
стилістика спирається на музичні принципи, що були 
опрацьовані у пізньому неоліті (далі вони поволі ево¬ 
люціонували, особливо у сфері стабілізації ладу). 

Якщо речитативність здавна мала аналогію в мов¬ 
ленні, моторика — в танці, то для кантилени таких 
прямих відповідників було значно менше (хіба лише 
фізіологічні реакції людини та тваринного світу — 
наприклад, рев чи завивання звірів, що, звичайно, не 
йде далі звичайної протяжності). Одного лише фактора 
протяжності для створення музичної кантилени недос¬ 
татньо: музика тоді стає музикою, коли звуками почи¬ 
нають керувати закони логіки, які виводять музику на 
рівень мислення і роблять її мистецтвом. Але вони 
можуть бути перенесені на мелодію тоді, коли з’явиться 
у самій мелодії така структура, якою можна буде 
керуватися на логічному рівні. Логіка в музиці, од¬ 
нак, — це не формальні закони, а реалізація цих 
законів через зміст, через зумовленість однієї звукової 
форми — іншою (наступна фраза логічно випливає з 


1 Записав Іваницький А. І. з групою студентів КДІК у липні 1982 р. 
в с. Луб’янка, Поліського району. Київської області від Галецької Фені 
Янківни, Дяковської Варвари Григорівни, Степанчук Ольги Макарівни. 
Співається весною та на русалки. 
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попередньої, і саме така, а не інша). Логіка — це 
зумовленість усіх наявних у даній мелодії музичних 
фраз і інтонацій вищою доцільністю (яку ми сприйма¬ 
ємо здебільшого на інтуїтивному рівні). 

Тепер розглянемо сказане на прикладах. Що сама 
лише протяжність не створює кантиленної мелодії, вид¬ 
но із зразків давньоруських церковних розспівів 1 . Вони 
спираються не на логіку мелодії, а на логіку комбінацій 
певного числа поспівок (сталих інтонаційних зворотів). 
Це звичайна, хоча й своєрідно унормована, плинність. 


7 



Практично те ж саме (обертальність між вершиною 
до і основою фа, короткі ж ноти — це не що інше, як 
мелодизовані мовні дуги — глісандо) спостерігається в 
лірницьких співах. Псальми і канти цього стилю (особ¬ 
ливо псальми) спиралися на зразки і стилістику саме 
давньоруського церковного співу 2 (див. пр. 8). 

Опановування кантиленою тривало до XV—XVII ст.— 
як у фольклорі, так і у світській та церковній музиці. 
І тільки тоді, як кантилену і мелодичну логіку, логіку 
широкого мелодично-смислового "дихання”, індивідуа- 
лізованості мелодії було засвоєно й усвідомлено, сталися 
кардинальні зрушення. У європейській музиці з’явля¬ 
ється гомофонія, партесність, опера; в духовній музи¬ 
ці — концерти; у фольклорі — музична лірика з 
широкою, логізованою й глибоко індивідуалізованою 
мелодикою (див. пр. 9) 3 . 

Моторика як тип мелодики визначилася набагато 
раніше за кантилену. Однак і її розвиток набув нових 
рис лише з появою пластів танцювально-жартівливої 
пісенності в епоху ліризації фольклору (з XVI — а ще 
певніше — з XVII ст.). Таким чином, інтонаційний 


1 Успенский Н. Д. Дрсвнерусское певческое искусство. М., 1971. 
С. 363. 

2 Линева Е> Опит записи фонографом украинских народних пєсєн. 
/Подгот. к изд., вступ, ст., коммєнт. Е. И. Мурзиной. К., 1991. С. 64- 
65. 

3 Лисенко М. В. Зібрання творів: В 20-ти т. /Муз. ред. М. І. Вери- 
ківського, літ. ред. М. Т. Рильського. К., 1954. Т. 17. С. 27. 
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синкретизм (як нерозчленованість типів мелодики на 
моторну, речитативну та кантиленну) проіснував до 
пізнього середньовіччя. Йому на зміну прийшла ме¬ 
лодія в сучасному розумінні цього слова — як логі- 















































46 


Розділ 1 



та гу-етнй — не про- гля- ну: у- пу¬ 



та й у-же ж не пій- ма- ю. 


зовано-індивідуалізована цільність. Однак архаїчний 
шар фольклору не зник: він законсервувався разом з 
патріархальним побутом і язичницькими уявленнями, 
і становить зараз найціннішу частину обрядової му¬ 
зики. Саме цей шар постачає (і ще довго постачатиме) 
історикам культури дорогоцінні факти прадавнього 
музичного мислення й світогляду. 

§ 7. ЛОГІЧНІ ОСНОВИ МУЗИКИ ФОЛЬКЛОРУ 

Вступні зауваження. Для вивчення композиторської 
творчості створено окрему наукову дисципліну, яка 
називається "Аналіз музичних форм”, в іншому варіан¬ 
ті — "Будова музичного твору”. Вона має передусім 
прагматичне спрямування: вивчає та класифікує вжи¬ 
вані у різні епохи композиційні структури. Аналогічна 
дисципліна в музичній фольклористиці (до кінця ще не 
сформована) могла б називатися "Музичною строфікою". 
Її завдання — охопити коло проблем систематики і 
будови музично-поетичних форм фольклору. 

Однак фольклор, на відміну від професійної музики 
і літератури, має ще й свій, унікальний за змістом і 
значенням для історії культури, шар: він зберігає пос¬ 
лідовність логічних сходинок, за якими людське мис¬ 
лення підіймалося до дедалі більшої досконалості в 
опануванні законами формотворення. Вивчення цих за- 
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конів та їхніх логічних основ — обов’язок музичної 
фольклористики, оскільки це допомагає зрозуміти як 
велич духовного напруження наших пращурів, так і 
історичну цінність фольклору як скарбниці багатьох 
людських досягнень. Крім того, це — сфера генезису 
музики, генезису музичного мислення, а саме ці питан¬ 
ня у наш час дедалі більше стають пріоритетною галуззю 
музичної фольклористики. 

З погляду музичної форми, фольклор і первісне 
мистецтво подолали за 40 тис. років дистанцію від 
умовно-рефлекторних сигналів " до музичного" типу до 
побудов, аналогічних музичному періоду (а часом і 
складніших форм). Ряд від "інтонації-повтору" (серіації) 
до періоду вкладається в базові фігури мислення. їх і 
буде розглянуто. Форми ж складніші (дво-, тричастинні 
тощо, варіантні, імпровізаційні) та звичайні різновиди 
строф — це проблема не генезису, а систематики (цьому 
приділено увагу в розділі "Аналіз фольклорного твору"). 

Бінарні структури. Мислення як таке завжди почи¬ 
нається із наявності, по-перше, не менш, як двох об’¬ 
єктів уваги, по-друге, коли виникає потреба їх 
протиставлення або порівняння. Зокрема, людська пси¬ 
хіка працює на основі двох процесів — збудження і 
гальмування: їх опозиція (протиставлення, зіштовхуван¬ 
ня) і становить перший камінчик гігантської споруди 
мислення. Утворення таких парних структур (вони на¬ 
зиваються у психології "бінарні опозиції", "бінарні 
структури") і "запускає" у психіці процес мислення. 

Найважливіші музичні ефекти також базуються на 
опозиції: темп ( повільно — швидко ), динаміка ( голосно — 
тихо), характер ( весело — сумно), лад ( мажор — мінор) 
тощо. 

Елементарна музична побудова (мотив) утворює стій¬ 
ку форму, тому що спирається на опозицію: верх — 
низ, устій — неустій , короткість — довгота. З таких 
(та інших) опозицій виникає му¬ 
зична форма. Опозиції проника- ю 
ють одна в іншу, накладаються 
тощо. "Щедрик", відомий в об¬ 
робці М. Леонтовича, складаєть¬ 
ся всього із чотирьох звуків. Але 
це вже досить складне утворення. Його чотири звуки 
групуються, наприклад, так: 
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три проти одного: п ^ ( як "сильний" проти трьох 
"слабких"); 

довгі проти коротких: 12 1-Л-і ; 

неустій "сі-бемоль" проти устою "соль" тощо. 

Бінарні (складені з двох елементів) структури можуть 
утворювати різні композиції: тернарні, квадрарні (коли 
накладається кілька бінарностей) тощо 1 . 

Серіація. Музичний мотив "Щедрика" сам по собі, 
один не існує, а існує тільки в ряду (в умовах 
реального виконання і його виникнення). Для утво¬ 
рення цієї інтонації не досить дії лише бінарних 
структур. Потрібне також існування ряду, ланцюжка. 
Інтонація "Щедрика" на практиці формувалася в умо¬ 
вах дії ще й наступної, більш високої логічної фігури 

— серіації. Серіація — це точне або варійоване 
повторення (у нашому випадку — повторення інтонації 
"Щедрика", яка складається з 4-х звуків). З появою 
серіації, у свою чергу, вмикається наступний рівень 

— рівень групування. У процесі повторення виникають 
нові зв'язки, які ведуть до явищ структурування. У 
"Щедрику" чвертки структуруються "по три" (хоча, 
як показано вище у примітці, це може бути і струк¬ 
турування "вдвічі менше по три"). Але структурування 
дає ще й інші групи: по 2 такти і по 4 такти. 
Остання група (по 4 такти) вже утворює більшу 
форму — симетричну строфу (2 4- 2) такти. Вона 
оперта, у свою чергу, на дворядкову строфу тексту 
структури (4 + 4) 2 за складочисленням. 

Початок прадавньої основи формотворення — в бі¬ 
нарних структурах, які комбінуються, накладаються. За 
допомогою серіації утворюється повторно-варіантний ряд. 
Він структурується (виникають групи звуків, "тактів", 
інтонацій тощо). Музично-логічна структура взаємодіє при 
цьому з текстовою структурою. Так виникає строфічна 
форма. 


1 Можна цей ряд продовжити. Зокрема, тут є ще одна опозиція 

.. .. 13 | V 

Януса — дзеркальне протиставлення хореїчного ритму -і У ям- 

14 

бічному ^ ^ (і це зовсім не парадокс). Де певність, що виконавці 
мислили так, як метризував в обробці М. Леонтович — ^ «1 Г~) ) ? 

Зовсім не виключається 16 б ^ ^^ (варіанти такого метроритмізу- 
вання відомі). 
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Прадавньою формою первісного мистецтва була 
серіація, на якій завершується перший етап музич¬ 
но-пісенного формотворення. Елементарні побудови ти¬ 
пу "Щедрика" (або ненабагато складніші) утворюються 
в епоху, коли в мові використовувалося просте ре¬ 
чення. А мовний потік був ні чим іншим, як серіацією 
простих речень. Природно, що у ті часи і музичні 
інтонації також засновувалися на серіаціях (іншої 
можливості люди до IV тис. до н.е. просто не знали — 
ні у мові, ні у музиці). 

Отже, усі ті релікти фольклору, що дійшли до нашого 
часу і засновані переважно на серіаціях, постали на 
формотворчих принципах, відпрацьованих у мезоліті й 
неоліті (можливо, і раніше). Але, звичайно, це не 
означає, що конкретний "Щедрик" виник 10 тис. років 
тому. Йдеться не про певну мелодію, а про епоху, коли 
склався даний формотворчий принцип. "Щедрик" і по¬ 
дібні елементарні поспівки могли утворюватися й піз¬ 
ніше: формотворчі здобутки минулих епох, як правило, 
не зникали, вони використовувалися протягом усієї 
подальшої історії фольклору. Але на них, як правило, 
накладалися пізніші здобутки. Тому в кожній народній 
мелодії можна аналітичним шляхом виявити релікти 
минулих епох. 

Класифікація. Наступний етап формотворення пов’я¬ 
заний з переходом від серіації на базі однієї інтонації 
(типу "Щедрика") до серіацій двох (частіше) або більше 
поспівок. На даному етапі свідомість вже може чітко 
розрізняти музичні інтонації. З погляду логіки і мис¬ 
лення, це етап, коли включається до дії новий логічний 
здобуток — класифікація. Від серіації з однією поспів- 
кою здійснився перехід до серій з двох поспівок. Отже, 
з’явилося свідчення того, що людина оволоділа навичками 
розрізнення класів інтонацій (і взагалі класів предметів 
і явищ). 

Тепер у серіації утворювався "клас А" групувань 
і "клас Б". Іншими словами, пісня будувалася на 
почергових повторах спочатку однієї, а потім іншої 
інтонації. Класичний приклад — гаївка "Десь тут 
була подоляночка" (див. пр. 2). Між іншим, саме із 
серій з двох класів інтонацій пізніше (очевидно, вже 
У II тис. н.е.) утворюється форма, яка дістала у 
фольклористиці назву "пара періодичностей". Вона особ- 
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ливо улюблена в російському фольклорі, хоча трап¬ 
ляється і в українському 1 . 


17 
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Ой не ро- сти, кро- пе, ой не ро- сти, кро- пе, 




. % ■ —. 1 1 — — —— — —і їм * 







ви- со-ко тяй у го- ро- ді, ви- со- ко та й у го- ро- дь 


Чому ця форма особливо поширена у росіян, це 
вимагає окремого дослідження, але її індоєвропейське 
коріння (основа — "серіація з класифікацією") не вик¬ 
ликає сумніву. На якомусь етапі на серіацію почав 
накладатися такий нормуючий принцип, як парність. 
Це вже свідчення переходу від простої серіації чи 
серіації з класифікацією до строфічності. Тоді й утво¬ 
рилася форма, яка називається "парою періодичностей" 
(цим вона відрізняється від серіації з класифікацією 
типу гаївки "Десь тут була подоляночка", пр. 2). 

Крім музики, парність звична і для текстів 2 3 : 

Славен вечір, дивен вечір, 
та рано рано. 

Славен вечір, дивен вечір, 
та ранесенько. 

Синоніміка і тавтологія, різного роду порівняльні 
зіставлення — це також явища повторності : 

Чого ж я плачу, чого жалую? 

В чім моя недогода? 

Ой, чи жаль мені батенька мого. 

Чи подвір*ячка свого? 

По суті, мало не вся образна система фольклору 
базується на різного роду періодичностях: повторах, 
варійованих повторах, паралелізмах (паралелізм є також 
різновидом ритмічного, стилістичного, синтаксичного, 
образного повтору), синоніміці тощо. Вони є ні чим 


1 Квітка К. Українські народні мелодії. К., 1922. № 50. 

2 Весільні пісні /Упоряд. М. М. Шубравська, А. І. Іваницький. К., 
1982. Кн. 1. № 301. 

3 Там же. № 316. 
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іншим, як залишковими явищами і видозмінами коли¬ 
шніх серіацій та класифікацій, вийшли з цих логічних 
структур і стали згодом виразовими засобами. 

Паратаксис. На початку II тис. до н.е. у мові цілком 
засвоюється складносурядне речення (або паратаксис). 
Особливістю сурядної інтонації у мовленні є те, що усі 
прості речення, які входять до складносурядного, мають 
недовершену каденцію, і тільки останнє — довершену. 
Інтонаційно й ритмічно складносурядне речення дещо 
нагадує мовні контури перерахування чи повторення, і в 
цьому розумінні зближується із серіацією простих речень. 

Рання сурядність у музиці особливо є близькою до 
серіації. Різниця полягає лише в тому, що за сурядної 
послідовності усі інтонації, крім останньої, не мають 
підсумкового, замикаючого характеру. У міру поглиблен¬ 
ня сурядних зв’язків на місце серіації з класифікацією 
приходить набагато чіткіше унормований тип трирядко¬ 
вої строфи 1 . 



Ой хо-дить 1- вал по- над ли- ман, 



Подібний трирядковий тип належить до пізніх і 
досконалих музично-поетичних форм. Вірогідно, він ви¬ 
ник і поширився вже у II тис. н.е. — скоріше всього, 
між ХІІІ-ХУІ ст. Це той час, коли розпочався перехід 
від сурядності до ознак "сурядності з підрядністю". Від 
архаїки у пр. 18 такі риси: по-перше, експозиційний 
повтор тексту (що практично не трапляється у ліриці 
ХУИ-ХХ століть, але типове для весільних ладкань); 


1 Пісні Явдохи Зуїхи. Записав Г. Танцюра /Упоряд. В. А. Юзвенко, 
М. Т. Яценко, 3. І. Василенко. К., 1965. С. 585. 

4 * 
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по-друге, в утворенні трирядкової строфи велику роль 
відіграє текст (явно відчувається вплив експозиційно- 
обрядової повторності, яка й призводить до трирядко- 
вості музичної строфи); по-третє, сам факт трирядковості 
містить у собі надмірний елемент форми: власне період 
або близька до нього структура, як правило, складається 
з двох половин (двох речень). "Надмірність” трирядкової 
строфи свідчить про збереження формотворчих навичок 
сурядності — "нанизування" поспівок, число яких може 
досягти трьох і більше (як у пр.2). Водночас у пісні "Ой 
ходить Іван" вже відчувається "подих" підрядних інтона¬ 
ційних зв’язків — насамперед спроб розвитку музичного 
матеріалу початкової поспівки. 


Гіпотаксис. Ера музичної підрядності настала із 
завершенням розвитку складнопідрядного речення в мо¬ 
ві (гіпотаксису). Складнопідрядне речення сформувалося 
найпізніше: остаточне завершення його структури при¬ 


падає на новіші часи — ХУІ-ХУІІ ст. н.е. Відповідно 
і музична підрядність у вигляді респонсорності 1 поши¬ 


рилася у фольклорі не раніше ХУІІ-ХУІІІ ст. Варто 
порівняти мелодію пісні "Ой зацвіла червона калина" 


з попередньою (пр. 18), щоб зрозуміти, що між ними 
існує досить велика дистанція . 



1 Рєспонсорний музичний період відомий у російськомовній літе¬ 
ратурі як "вопросно-ответньзй”. Термін "респонсія" вжив Ф. Колесса 
(Музикознавчі праці. С. 142). В українській теорії музики його слід 
закріпити, оскільки російський термін ("вопросно-ответньїй") не має 
задовільного відповідника в українській мовній нормі. 

2 Золоті ключі /Упоряд. Д. М. Ревуцький. К., 1964. Вип. 1. С. 76. 
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У пісні "Ой зацвіла червона калина" (пр. 19) вже 
відсутні рештки сурядності і архаїки: трирядковість, 
експозиційний повтор тексту, "обертально-варіаційний" 
тип поспівкового фонду. Мелодія пісні "Ой зацвіла 
червона калина" — це вже повноцінний (хоча й лако¬ 
нічний) респонсорний період, обидві половини якого 
перебувають між собою у зв’язках вищого порядку — 
єдності і широти мелодичного розвитку, взаємодопов- 
нення. Тут вчувається те, що важко сформулювати в 
музичних поняттях, але що можна визначити і ємко, і 
просто: ця мелодія створена за законами вищої інтона¬ 
ційної і, отже, логічної доцільності. У ній є вже усі 
ознаки найновішого європеїзованого стилю, розвиненого 
в українській фольклорній ліриці. 

Підсумки. Із викладеного вище випливають такі 
висновки. Існує безліч конкретних форм музичного 
фольклору. Але є серед них головні, які залишаються 
свідченнями минулих зламних епох у розвитку музич¬ 
ного мислення, і є проміжні. До головних слід зараху¬ 
вати ті, які містять ознаки єдності з трьома великими 
мовно-синтаксичними досягненнями. Форми першої епо¬ 
хи — ті, що спираються на оформлення думки за 
допомогою простих речень (головна логічна фігура в 
музиці — серіація). Ознака другої епохи — типи, 
близькі до складносурядного речення (в музиці — 
серіація із ладово незамкнених поспівок та серіація з 
класифікацією). Третя епоха відзначена такими досяг¬ 
неннями, як складнопідрядне речення та музичний 
респонсорний період. 

Дві попередні епохи та властиві їм пісенні форми 
не виходять за межі суджень (з погляду логіки просте 
речення — це поєднання двох простих понять: одне 
визначає підмет, друге — присудок). Однак на рівні 
оволодіння складнопідрядним реченням людина вво¬ 
дить у практику логічний механізм умовиводу 
(силогізму) з властивими йому причинно-наслідковими 
зв’язками. Респонсія є різновидом силогізму. Тут вза¬ 
ємодіють причина й наслідок. Силогізм утворюється 
з суджень-засновків, які формують підставу (отже, 
причину) для судження-висновку. Силогізм існує у 
вигляді повного й стислого. У повному силогізмі 
причинно-наслідкові зв’язки розосереджені між трьома 
судженнями: 
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Усі тіла, які легші від води, не тонуть . 

Дерево легше від води. 

Отже ; дерево не тоне. 

Причинно-наслідкові зв’язки відразу оголюються, як¬ 
що повний силогізм подати у вигляді стислого, який 
заснований на двох судженнях. Стислий силогізм є 
нічим іншим, як різновидом причинно-наслідкового 
складнопідрядного речення: 

Оскільки дерево легше від води , воно не тоне . 

Цей короткий екскурс в теорію силогізму поклика¬ 
ний пояснити причинно-наслідковий сенс логіки, яка 
лежить в основі підрядного зв’язку як у мовному 
синтаксисі, так і в респонсорному музичному періоді. 
Отже, в респонсорному музичному періоді (музичній 
строфі) та ж сама логічна основа, що й у складнопід¬ 
рядному реченні — "стислий силогізм". Тільки в мові 
він набуває змістовного розкриття наслідку (" дерево не 
тоне") через причину (" оскільки дерево легше від води"). 
У музичному респонсорному періоді "стислий силогізм" 
діє в межах інтонації: друге музичне речення (див. 
пр. 19, такти 5-8) набуває виразу інтонаційної відповіді 
на недовершене ("питальне") перше музичне речення 
(пр. 19, такти 1-4). 

І це не випадково. Справа в тому, що інтонація 
складнопідрядного речення має той самий, що й у 
музиці, респонсорний зміст. Щоб у цьому переконатися, 
досить прочитати вголос стислий силогізм "оскільки 
дерево легше від води , воно не тоне ", і порівняти 
інтонацію вимови з мелодією пісні пр. 19. Ми побачимо, 
що перше музичне речення пр. 19 і перше судження 
силогізму (" оскільки дерево легше від води") мають 
однакову каденцію, а саме — недовершену (лінгвісти 
кажуть: антикаденцію). Друге ж музичне речення пр. 19 
і друге судження ("воно не тоне") відзначаються довер¬ 
шеним закінченням: каденція виявляє інтонацію "крап¬ 
ки". 

Зміст цього параграфу показує, що матеріали фоль¬ 
клору дають змогу ставити і вирішувати проблеми 
генезису музичного мислення і музичної форми. Але це 
неможливо без знання лінгвістики, логіки й психології. 
Вузівський курс музичної фольклористики передбачає 
координацію цих наук. 
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У попередніх параграфах зроблено наголос на істо¬ 
ричному шляхові становлення мистецтва, розкрито гли¬ 
бину і складність народної музики (частково також 
вірувань, обрядовості і змісту). Розглянута найдавніша 
історія та її здобутки — це надбання ще тих епох, коли 
складалися основи загальнолюдської культури. Значні 
елементи цієї найдавнішої загальнолюдської культури 
увібрав фольклор — календарний та обрядовий. Через 
те, що він найповніше зберігся у східних слов’ян, 
матеріали нашого фольклору є неоціненним джерелом 
для дешифрування багатьох таємничих явищ історії 
культури та розвитку мислення. У неоліті розпочався 
процес диференціації культур (отже, і фольклору). Між 
індоєвропейськими племенами поглиблюються розмежу¬ 
вання. Виникають не тільки окремі мовні групи (ро¬ 
манська, германська, слов’янська та ін.), а й культурні 
відмінності. У бронзовому віці вже цілком ясно визна¬ 
чилися ранні слов’яни (праслов’яни), а на середину 
І тис. до н.е. припадає розквіт загальнослов’янської 
культури. Після розгрому сарматами упродовж трива¬ 
лого часу спостерігався занепад слов’янської культури. 

Шляхи розвитку слов’янства аж до початку н.е. 
простежуються неясно, поки на історичній арені Європи 
не з’являються дві окремі гілки — західні й східні 
слов’яни. Нарешті, у IV ст. н.е. засвідчується поява 
східнослов’янського антського племінного союзу. Анти, 
на думку істориків, були безпосередніми предками ук¬ 
раїнців. Однак катаклізми дохристиянських часів і від¬ 
сутність історичних джерел дають небагато відомостей 
про раннє українське життя — аж до виникнення 
Києво-руської держави. Тому, говорячи про український 
фольклор, яким ми його знаємо за записами останніх 
трьох століть, доводиться спиратися насамперед на ві¬ 
домості останнього тисячоліття — власне, християнської 
доби. 

Християнізація, однак, на змісті і ролі фольклору в 
побуті позначилася не відразу. Двовір’я трималося в 
народних масах кілька століть: у глухих місцевостях (у 
Поліссі) остаточна перемога християнства припадає на 
ХІУ-ХУ ст. З цього часу є підстави твердити про 
гармонійний розвиток народної культури (до того від- 
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бувалося "притирання”, боротьба, часом досить жорстка, 
між християнством і язичництвом). З XIV ст. фольклор 
стійко пов’язаний з новими життєвими реаліями: ко¬ 
зацько-селянським громадським побутом, національним 
характером та християнством. Те, що було успадковане 
від язичництва, "опустилося" в глибші культурні шари. 
Фольклор в Україні не спіткала та сумна доля, яка 
судилася йому в католицьких і протестантських краї¬ 
нах, де він відчутно (іноді — непоправно) постраждав 
від переслідувань з боку церкви. В українців наприкінці 
середньовіччя утворилася стійка й оригінальна система 
двовір’я, в якій мирно уживаються язичницькі та єван¬ 
гельські образи. 

Християнство вплинуло на фольклор і давні традиції 
досить помітно. Перше, що слід відзначити, — це 
деформація язичницького календаря. З моменту прий¬ 
няття християнства в Україні-Русі і до його остаточного 
утвердження давньоязичницькі звичаї пристосовувалися 
до нових річних дат. 

Головними вузлами колишньої язичницької обрядо¬ 
вості були зимове сонцестояння, весняне рівнодення і 
літнє сонцестояння. У грудні давні українці відзначали 
свято зимового сонцевороту (колядки, щедрівки, обряди, 
ігри). В І тис. н.е. існували культи Сварога, Даждьбога, 
які символізували небо й вогненне начало. Наприкінці 
березня розгорталися обряди, зміст яких полягав у 
допомозі світлові, весні й сонцю перемогти темряву 
(веснянки-заклички, кругові хороводи, похорон та спа¬ 
лення Марени, Коструба, які символізували зиму, морок 
потойбічного світу). Наприкінці червня відзначався апо¬ 
гей світла, родючості (поклоніння воді й вогню, а також, 
напевно, Ярилу-Роду — верховному божеству Всесвіту 
й родючості). Напередодні літнього сонцестояння відз¬ 
началося ще одне велике свято — русалії, яке припадало 
на останній тиждень перед купаліями 1 . Між трьома 
головними солярними вузлами розташовувався ще ряд 
дрібніших свят (наприклад, на початку травня відзна¬ 
чали появу на полях паростків злакових рослин). 

Дотримання обрядів річного календаря вимагало від 

1 Вичерпні відомості про язичницький календарний цикл свят і 
обрядів наука дістала з розшифрування символів керамічного кален¬ 
даря IV ст. н. е., знайденого археологами в с. Ромашкові на Київщині. 
За ним дати русалій — 19-24 червня. Див.: Рьібаков Б. А. Язьічество 
древних славян. С. 436. 
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їх хранителів неабияких знань. Академік Б. Рибаков 
пише: "Простий сільський волхв мусив знати і пам’я¬ 
тати усі обряди, заговори, ритуальні пісні, вміти вира¬ 
ховувати календарні терміни усіх магічних дій, знати 
цілющі властивості трав. За сумою знань він мав наб¬ 
лижатися до сучасного професора етнографії" 1 . 

З уведенням християнства відбувається злам тради¬ 
цій. Інститут язичницьких волхвів з їх величезним 
обсягом космогонічних, міфологічних, медичних, астро¬ 
номічних, ритуальних, практично-музичних знань втра¬ 
чає свою колишню базу і занепадає (осколки цих знань 
дожили до нашого часу в діяльності знахарів, харак¬ 
терників, народних костоправів, віщунів тощо). 

Як відомо, християнські свята бувають двох видів: 
постійні (відзначаються щороку в один і той самий день) 
та перехідні (або рухомі, які відзначаються щороку в 
різні числа). До останніх належать Пасха (народні назви 
Паска, Великдень) і Трійця (Зелені свята). Інші свята 
(маються на увазі ті, до яких підключилися народно- 
музичні обряди і святкування) постійні. 

Давні язичницькі обряди пристосувалися до нових 
християнських дат. Колядки почали співати від Різдва, 
а також на Йордань (Водохрестя). Веснянки ж (особливо 
західноукраїнські гаївки) були приурочені до Великод¬ 
ня. Оскільки Пасха буває рання і пізня (між 22 березня 
і 25 квітня за старим стилем), то й гаївки починають 
співати й водити кожного року в інший час. Те ж саме 
торкнулося риндзівок (величальних пісень, що нагаду¬ 
ють колядки) — вони виконуються на Львівщині (Над- 
сяння) на Великдень. Поліські проводи русалок і "Куст" 
були приурочені до Трійці і виконуються на Зелені 
свята. Отже, гаївки, риндзівки, русалії і "Куст" ман¬ 
друють з року на рік по інших числах залежно від того, 
на коли припаде Пасха, а з нею і Трійця. Щодо петрівок, 
то вони зазнали іншої цікавої трансформації. Петрівки 
виконуються завжди в один час — до Петра і Павла 
(до 12 липня за новим стилем), на Петрів піст. Однак 
у зв’язку з тим, що Петрів піст (його початок) залежить 
від ранньої чи пізньої Пасхи, він триває від одного до 
п’яти тижнів. Отож і петрівчані пісні співаються від 
одного (пізня Пасха) до п’яти тижнів (за раннього 
Великодня). 


Рьібаков Б . А Язьічество древней Руси. М., 1987. С. 302. 
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Християнство також вплинуло на весільні й поми¬ 
нальні традиції. Наприклад, весілля заборонено влаш¬ 
товувати у пости. У язичництві існували свої дати 
поминання предків. Майже усі вони були замінені. 
Однак подекуди традиції збереглися — наприклад, у 
Поліссі, де, крім християнських поминок, справляються 
ще й поминки (у своєрідній формі відвідування цвин¬ 
таря) під час проводів русалок. 

Під впливом християнства в українському фольклорі 
виникли нові види пісень. У ХУІІ-ХУІІІ ст. на гомо¬ 
фонно-гармонічній основі розвинувся побутовий триго¬ 
лосий кант, лірницькі псальми, нові церковні колядки 
(або, як їх ще називають на відміну від народних, — 
коляди). Вплив християнства позначився також на рин- 
дзівках та хрестинних піснях Надсяння (Львівщина), 
на частині західноукраїнських та Подільських гаївок. 
Усі перелічені пісенні жанри мають основою гомофон¬ 
но-гармонічну структуру і виконуються на два-три го¬ 
лоси. Тобто, ці пісні мають джерелом не лише хри¬ 
стиянську тематику, але й партесну фактуру, яку було 
введено в українське богослужіння наприкінці ХУІ ст. 
З інших прикладів взаємодії традиції та християнства 
слід згадати поширену у побуті величальну пісеньку 
"Многії літа”, яка давно стала частиною різних ювілей¬ 
них урочистостей. 

Пісні, що виникли під впливом християнства, давно 
фольклоризувалися і займають вагоме місце у тради¬ 
ційному побуті народу. Водночас слід відзначити, що 
історична цінність давнього язичницького фольклору 
незрівнянно вища. Він, як зазначалося, становить не 
просто суму пісень та обрядів, а є глибинним кодом, 
що несе інформацію від палеоліту, через усі подальші 
епохи аж до наших днів. Тому наукова фольклорис¬ 
тика насамперед зосереджує увагу на язичницьких 
шарах народної творчості. Пісні ж, які виникли під 
впливом християнства, є цінним матеріалом для вив¬ 
чення пізньої народної музичної культури останніх 
трьох-чотирьох століть, смаків та психології сучасних 
носіїв фольклору. 

Християнство позначилося також на інших ділянках 
фольклору і народного життя. Наприклад: благословення 
іконами, церковне хрещення, читання молитов у побу¬ 
тових і обрядових обставинах тощо. Але ці чинники щодо 
фольклорної культури є явищами двовір’я і становлять 
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інтерес не так для фольклористики, як для історії куль¬ 
тури. 

§ 9. ФОЛЬКЛОР І ГРОМАДСЬКИЙ ПОБУТ 

Значна своєрідність українського фольклору, звичаїв 
і традицій останніх кількох століть (починаючи від 
козацьких часів) пояснюється особливостями громад¬ 
ського побуту. Він складався з різного роду об’єднань 
(виробничих, професійних, молодіжних та ін.), громад¬ 
ських місць (церква, ярмарок, корчма), розваг (вечор¬ 
ниці, вулиця, посідки). Поведінка, етика і смаки 
селянина визначалися сільською територіальною общи¬ 
ною, що відома під назвою громада. Регламентація в 
одних випадках поширювалася на усіх членів громади, 
в інших — на окремі вікові чи професійні верстви. 
Наприклад, обов’язком жінок було співати на весіллі, 
голосити за померлим, знати календарні обряди і пісні. 
Та дівчина, яка гарно танцювала і співала, могла 
швидше розраховувати на увагу хлопців (а, отже, же¬ 
нихів, що в житті сільської громади було дуже важли¬ 
вим). Парубки створювали парубочі громади, в обов’язки 
яких входило: колядувати, ходити з "Малайкою", ко¬ 
зою, вертепом; наймати музик на вечорниці восени і на 
вулицю — теплої пори. Чоловіки й парубки співали 
переважно необрядові пісні: парубки — на вулиці і на 
вечорницях, чоловіки — в корчмі, на гостинах і на 
весіллі в інтермедійних ситуаціях (бесідні, соціально- 
побутові і танцювальні пісні). 

У виробничих і професійних об’єднаннях, як прави¬ 
ло, були не лише свої правила поведінки, але й свої 
жанри фольклору. У чумацьких валках і козацьких 
походах створювалися й співалися пісні відповідного 
змісту. Але не тільки зміст, а й характер наспіву часто 
набував своєрідності. Наприклад, серед чумацьких ме¬ 
лодій утворився оригінальний одноголосий чоловічий 
стиль співу — з широкими наспівами кантиленного або 
речитативно-декламаційного складу. Схожі мелодії (за 
стилістикою) побутували також серед козаків та бурлак. 

Співам і танцям сприяла і така поширена в селах 
форма взаємодопомоги, як толокА. Господар запрошував 
родичів та сусідів допомогти поставити хату, комору 
тощо. Працювали безкоштовно. Причому в деяких міс¬ 
цевостях можна було влаштовувати толоку і в неділю, 
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коли працювати за інших обставин було гріх. Після 
завершення роботи господарі пригощали толочан, а іноді 
навіть наймали музик. У наш час фольклористам дово¬ 
диться чути таке: "Ось буде толока, приходьте — сто 
пісень заспіваємо!" І це правда. 

На Гуцульщині існує такий місцевий звичай, як 
полонинський хід, коли навесні проводжають чабанів і 
отари на високогірні пасовища — полонини. Співи та 
інструментальна музика при цьому — обов’язкові, як 
обов’язкові і "полонинки" — спеціальні пісні, присвя¬ 
чені цій урочистій події. А на полонині все літо звучать 
сопілка, флоєра, трембіта і чоловічі коломийки. 

Давніми і своєрідними були професійні об’єднання 
музикантів — кобзарів та лірників. Вони проіснували 
з XVI ст. до початку XX ст. і були ліквідовані радян¬ 
ською владою. Діяльність музикантських цехів була 
багатогранною. У ній поєднувалися взаємодопомога, пе¬ 
редавання ремесла (досвідчені вчили молодих), етика і, 
звичайно, плекалася й шанувалася професійна майстер¬ 
ність. Такі жанри, як думи і частково псальми, звичайні 
люди не виконували. Тому кобзарі і лірники були ще 
й хранителями вершин національного епосу — дум і 
моралізаторських пісень. 

У старому сільському побуті існувало три головні 
місця громадських зібрань: церква, ярмарок і корчма. 
Крім відвідування богослужінь (що було обов’язковим), 
вигон чи майдан біля церкви був місцем, де водили 
гаївки. Колядники співали церковні коляди. Поблизу 
ж церкви лірники й кобзарі заводили свої сумні мелодії. 
Кобзарі і лірники були також постійними гостями яр¬ 
марок. Тут кобзар співав не лише на власний смак, але 
й на замовлення. У тому числі міг "ушкварити" і 
жартівливої, і до танцю. Т. Шевченко, який був свідком 
тоді ще живої традиції, писав 

...Отакий то Перебендя, 

Старий та химерний! 

Заспіває про Чалого — 

На Горлицю зверне; 

З дівчатами на вигоні — 

Гриця та веснянку, 

А у шинку з парубками — 

Сербина, Шинкарку; 


1 Шевченко Т. Кобзар. К., 1958. С. 25. 
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З жонатими на бенкеті 
(Де свекруха злая) — 

Про тополю, лиху долю, 

А потім — У гаю; 

На базарі — про Лазаря 
Або, щоб те знали, 

Тяжко-важко заспіває. 

Як Січ руйнували. 

Отакий-то Перебендя, 

Старий та химерний! 

Заспіває, засміється, 

А на сльози зверне. 

Одним із найголовніших громадських місць завжди 
була корчма. Роль корчми в літературі висвітлено од¬ 
нобічно, і, треба сказати, не зовсім точно. У старому 
побуті українського села багато не пили, і корчму 
відвідували зовсім не для того, щоб напитися. Напри¬ 
клад, типово було, коли 7-8 осіб випивали за вечір 
пляшку-дві горілки. Український етнограф XIX ст. 
П. Чубинський писав, що до корчми "сходяться в го¬ 
дини дозвілля чоловіки і жінки і заводять дружні бесіди 
зі знайомими і приятелями. Сюди сходяться більше з 
метою на людей подивитися й себе показати. У корчму 
приходять музики, збираються парубки й дівчата, для 
яких у дні свят музика — єдина забава" 1 . Саме в корчмі 
співалися (і, мабуть, частенько створювалися) нові лі¬ 
ричні, жартівливі і танцювальні пісні, а також балади. 

Отже, розмаїття жанрів, настрою, характеру позаоб- 
рядового українського музичного фольклору не в остан¬ 
ню чергу пояснюється розвиненими й різноманітними 
формами громадського побуту — виробничими, профе¬ 
сійними, статево-віковими, а також досконалим вибором 
розваг і відпочинку. Як старші люди, так і молодь 
протягом багатьох століть цілком вдовольнялися здоро¬ 
вим фізично, змістовним емоційно й духовно сільським 
життям і побутом. 

Окремо, на певній відстані від народного побуту (хоч 
і не у відриві від нього) формувалися мистецькі потреби 


1 Трудьі зтнографическо-статистической зкспєдиции в Западно-рус- 
ский край. Материальї и исследования. СПб., 1872. Т. 7, вьіп. 2. 
С. 449. В "Знциклопедичєском словаре” Брокгауза — Ефрона (1895, 
т. 31) вказано, що корчми на той час іще "зберегли значення свого 
роду сільських клубів" (с. 360). Старі корчми зникли у Східній Україні 
після 1896 р., коли були введені державні "питейньїе монополии”. 
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осіб духовного стану (насамперед сільського духовенства) 
та дрібномаєткового дворянства. Саме у цьому середо¬ 
вищі створювалися українські церковні коляди, псаль¬ 
ми, тут розспівувалися багатоголосо канти і серед 
представників цих станів треба шукати авторів безімен¬ 
них українських народних романсів. Особливістю життя 
цих категорій було те, що, з одного боку, їх представ¬ 
ники (особливо в шкільні, студентські роки) пізнали 
смак європейського мистецтва; з іншого ж боку, усе 
подальше життя проходило в селі, у спілкуванні з 
простим людом. Від селян вони чули і засвоювали образи 
та інтонації української народної пісні. А потім в їхній 
пам’яті це зливалося з почутим у містах чи палацах 
багатих сусідів. Так, у XVIII—на початку XIX ст., 
формується особлива інтонаційна стилістика, в якій 
поєднано українські і західноєвропейські музичні течії 
і на яку у своїй оригінальній творчості спиралися 
українські композитори-класики М. Лисенко, К. Сте- 
ценко, Я. Степовий. Про усну творчість освічених верств 
українського народу К. Квітка писав так: "Репертуар 
невчених співаків у міських та панських кругах скла¬ 
дався з традиційних пісень, спільних з селянством, далі, 
з нових утворів своєї ж верстви (виділення моє. — 
А. /.), які почали згодом переходити в народні маси і 
ставали спільним національним здобутком" 1 . 

§ 10. ФОЛЬКЛОР І НАЦІОНАЛЬНИЙ ХАРАКТЕР 

Сліди християнізації у фольклорі та заглибленість 
його у громадський побут — це сфери, де існує мож¬ 
ливість виявити досить прямі залежності. Складнішими 
є відношення культури та національного характеру. Такі 
зв’язки не менш вагомі. Але тут доводиться вступати 
частково у сферу і непізнаного, і потаємного, якими є 
глибини людської психіки, а тим більше — психіки 
народу. Проте сучасна наука зуміла накопичити достат¬ 
ньо фактів, щоб з об’єктивних позицій можна було 
торкнутися і цієї делікатної та потаємної сфери відно¬ 
шень національної психіки і мистецтва. Дослідженням 
рис національного характеру займається етнопсихоло- 


1 Квітка К. В . Вибрані статті. Ч. 2 /Упоряд. і комент. А. І. Іва- 
ницького. К., 1986. С. 34. 
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гія. У радянські часи ця наука фактично перебувала 
під забороною. Тому праці, присвячені проблемам наці¬ 
онального українського характеру, належать здебільшо¬ 
го авторам з діаспори. Найбільш виважена на сьогодні 
концепція національного характеру розроблена О. Куль- 
чицьким 1 . Він пропонує розглядати українську психіку 
в кількох аспектах, з яких для розуміння фольклору 
істотні такі: расовий, історичний, соціопсихічний та 
доглибинно-психічний. 

У расовому аспекті української нації три головні 
складники: арійський — близько 11 %, остійський — 
27 %, динарський — 44 % (інші менш суттєві) 2 * * * б . 

Арійський тип відзначається правильними фізични¬ 
ми рисами, має ледь видовжене обличчя. Ці люди 
схильні до державотворчості, рішучі, але водночас і 
зважені. У разі потреби йдуть на самопожертву. Певний 
брак цього типу в українській нації може пояснюватися 
тим, що протягом тисячолітньої боротьби за державну 
незалежність він був основним ферментом цієї боротьби 
і перший приносив себе в жертву. Яскравим представ¬ 
ником цього типу був полковник Іван Богун. З літера¬ 
турних персонажів — Остап Бульба. 

Остійський тип відрізняється округлими формами 
обличчя і тіла, має ледь примружені очі, часто корис¬ 
тується напізусмішкою. Це тип настрою, заглиблення 
"в себе", схильний до матеріальних благ і кон’юнктури. 
Носій таких рис — гетьман Іван Мазепа. З літературних 
персонажів — Андрій Бульба. 

Трохи менше половини усіх українців становить 
динарський тип. Динарцям притаманна ритмічність у 
рухах, експресія обличчя, відтіненого в зрілому віці 
помітними (часом — різкими) зморшками та лініями. 
У характері — пристрасть напруження, яке може знайти 
вихід в не завжди продуманих і послідовних вчинках. 

1 Кульчицький О. Світовідчування українця //Українська душа 
/Відп. ред. В. Храмова. К., 1992. 

2 Це загальновживані в етнопсихології та антропології терміни: 
арійський — від назви східних індоєвропейських племен, остійський — 

від місцевості в Італії, динарський — від Динарського нагір’я Альп, що 

простягається вздовж берегів Адріатики (колишня Югославія). Визначен¬ 

ня закріпилися за певними психологічними характеристиками, які наче 

б то були властиві племенам (арійцям) або етносам відповідних місцевос¬ 
тей. Насправді такої ідентифікації не існує, і ці терміни використовують¬ 
ся як зручні "трафарети", що вказують на певний набір психологічних 
рис. 
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Це — тип афекту. Такі риси мав Богдан Хмельницький. 
З літературних образів — Тарас Бульба. 

Арійський тип екстравертний (орієнтований назов¬ 
ні), з сильними громадськими інстинктами. Остійський 
і динарський — інтровертні (заглиблені в себе, у власні 
почуття й думки). У переважаючій інтровертності ук¬ 
раїнського характеру криється один із секретів поглиб¬ 
леного ліризму української пісенності останніх 3-4 
століть, розквіту різнобарвної й розкішної мелодики, її 
чуттєвої наспівності. Ліризація частково поширилася в 
останні століття і на обрядові жанри: язичницький 
спадок доповнився прошарком нових ліричних мелодій. 
У весіллі це — так звані "журні” наспіви (наприклад, 
відома в обробці М. Леонтовича "Ой сивая зозуленька 
всенькі сади облітала"), у жнивних і косовицьких — 
баладна тематика і необрядові за типами, наспівно-лі¬ 
ричні мелодії. 

Зрозуміти такі полюси в творчості, як, з одного боку, 
оспівування відчайдушного героїзму, а з іншого — 
заглиблення в сумовитість і навіть трагізм допомагає 
історичний аспект формування національного характе¬ 
ру. Багато століть Україна знаходилася на східно-захід¬ 
ному "роздоріжжі". Не дарма складено таку ось 
пісню-алегорію, де в образі чайки і чаєнят зображено 
Україну і її людність 1 : 



Ой го- ре тій чай- ці, ой го- ре не- бо- зі, 
Всі 



що ви- ве- ла ча- є- ня- ток 



при би- тій до-(о) -ро- зі. // -ро- [зіЬ 


1 Українське народне багатоголосся /Упоряд. 3. І. Василенко та 
ін. К., 1963. С. 70. Другий та третій рядки повторюються двічі. 
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2. їхали чумаки 
Із Дону додому, 

Стару чаєчку зігнали , 

Чаєнят забрали . 

3. А чаєчка в'ється , 

Об дорогу б'ється , 

К сирій землі припадає , 

Чумаків благає: 

4. "Ой чумаки гожі , 

Були ви в дорозі , 

Ви віддайте чаєняток у 
То вам Бог поможе 

Так жила Україна віками. За народною приказкою — 
як горох при дорозі: хто не захоче, той і не вскубне. 
Не випадково в народному характері виховалися і за¬ 
кріпилися дві протилежні реакції: потаємного буття і, 
навпаки, авантюрно-козацької нестримності й презир¬ 
ства до смерті. Перша риса породила пісні-реквієми 
фаталістичного забарвлення — такі, як "Козака несуть", 
"Ой Морозе, Морозеньку". А відчайдушна зневага до 
власної долі утворила могутні драматичні і героїко-гі- 
перболізовані пісенні образи Байди та Нечая. 

Соціопсихічний аспект національного характеру пе¬ 
реважно засвідчує селянську структуру української нації 
та властиве їй прагнення утворювати стійкі, неширокі 
спілки та групи. Це — коло родинних, кумівських, 
сусідських товариств, парубоцьких та дівочих громад, 
це і поширене серед козаків побратимство. Звідси — 
типовий склад співочих гуртів: за участю вони сусідські 
та родинні, кількісно — невеликі (4-6 осіб здебільшого). 
При цьому гуртовий спів виявляє не тільки гедоністичну 
функцію (задля власного вдоволення), але був і є одним 
із важливих факторів створення та збереження друж¬ 
нього кола. 

У доглибинно-психічному аспекті український ха¬ 
рактер складається з багатьох шарів підсвідомого, де 
здійснюється ніби друге — потаємне, емоційно багате 
життя. Саме звідси народжуються численні творчі і 
духовні імпульси. Не маючи змоги протягом тривалого 
історичного часу реалізуватися зовні (насамперед у дер¬ 
жавності), народ скерував інтелект і почуття у бік 
творчості. Завдяки цьому українська культура вияви¬ 
лася здатною на особливу концентрацію прекрасного: 
вишивки, ремесла, білі хати з декором і розписом та 
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вигадливим убранням інтер’єра, поглиблена містичність, 
визнаний у всьому світі музичний фольклор. 

Отже, українська психічна структура відзначається 
емоційно-почуттєвою силою і кордоцентричністю (сер¬ 
дечністю й витонченістю). Як зазначає у підсумку своєї 
статті "Світовідчування українця" О. Кульчицький, ра¬ 
ціональні, естетичні та інтуїтивні настанови в україн¬ 
ському характері гармонійно поєднуються. Тому в 
народній традиції і культурі немає спрямованості на 
аскезу — тобто, на перевагу волі і розуму над живим 
почуттям та інтуїцією. Це ж спостерігається і в музич¬ 
ному фольклорі, коли навіть речитатив (кобзарський чи 
гуцульський) набуває неповторної емоційності й вираз¬ 
ності. 

Що у XX ст. намагається науково довести етнопси¬ 
хологія, те півтораста років тому було зрозуміле нашому 
геніальному землякові Миколі Гоголю. Він не вживав 
поняття "національний характер", але відзначив те са¬ 
ме, що й сучасні етнопсихологи, — переважання в 
українському фольклорі чуттєвого над раціональним. 
М. Гоголь писав: дослідникові марно шукати в піснях 
"дня і числа битви або точного пояснення місця, вірної 
реляції; в цьому відношенні небагато пісень допоможуть 
йому. Але коли він захоче пізнати справжній побут, 
стихії характеру, всі найтонші відтінки почуттів, хви¬ 
лювань, страждань, радощів описуваного народу, коли 
захоче випитати дух минулих віків, загальний характер 
всього цілого і окремо кожного часткового, — тоді він 
буде задоволений цілком: історія народу розкривається 
перед ним в ясній величі" 1 . 

Фольклор кожного народу належить до найбільших 
національних скарбів. Але український фольклор для 
свого народу значить багато більше. Те, що народ 
протягом зовсім неласкавих до його долі XIX та XX 
століть не тільки зберігся, але й перетворився на євро¬ 
пейську націю з потужною світською й церковною куль¬ 
турою, він завдячує двом, ним народженим 
ферментуючим силам: генієві Тараса Шевченка та 
скарбниці народної творчості. 


1 Гоголь М. В. Твори: В 3-х т. К., 1952. Т. 3. Про малоросійські 
пісні. С. 394. 
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§ 11. ОСОБЛИВОСТІ ВИВЧЕННЯ ФОЛЬКЛОРУ 

Фольклор як об’єкт науки. Матеріал попередніх 
параграфів доводить, що фольклор — надзвичайно 
складний культурно-історичний феномен. У його глиби¬ 
нах у вигляді логічних і виразових структур живе 
пам’ять про усі минулі епохи. Але розвиток фольклору 
не був простим. Історія фольклору (як етнічна історія) 
супроводжувалася специфічними явищами, які в науці 
характеризуються як кризові. До них відносяться не 
лише часи занепаду культурного життя — як це трап¬ 
лялося, наприклад, після погромів сарматами (II ст. до 
н.е.), готами (III ст. н.е.), гуннами (IV ст.), аварами (VI 
ст.), монголо-татарами (XIII ст.). До кризових явищ в 
історії культури зараховуються різкі, зламні переходи 
до інших ступенів і форм життя та мистецтва (як, 
скажімо, перехід від збиральницького до продуктивного 
способу господарства між мезолітом і неолітом, або 
асиміляційні процеси епохи великого переселення наро¬ 
дів). Такі кризи ставилися і на початку нової ери 
(завершення племінного способу існування і початки 
державотворення породили принципово нове у фолькло¬ 
рі — епос), і наприкінці І тис. н.е., коли розпочався 
вплив християнства, і в середині II тис. — після 
завершення довготривалої десакралізації (втрати свято¬ 
сті) язичницьких культів. Нарешті, у другій половині 
XIX ст. зростає криза патріархального способу життя, 
виникають нові реалії — урбанізація, розвиток проми¬ 
словості. На цій кризовій хвилі з’являється мело¬ 
драматична, навіть з елементами детективу ("жор¬ 
стокий" романс, гуцульські співанки-хроніки) напів- 
фольклорна творчість. 

Попри це, у фольклорі поєднано різні види мистецтва 
і творчості — поезію, музику, хореографію, живопис, 
ремесла, міфологію. Тому фольклор вивчають, крім 
фольклористики, також історія (події та ознаки епох), 
лінгвістика (граматика, лексика), літературознавство 
(поетика, віршова форма, тематика, стилістика), архео¬ 
логія (рештки викопних музичних інструментів, пред¬ 
мети музичних культів), етнографія (обряди, традиції, 
звичаєвість, громадський побут), психологія (національ¬ 
ний характер і творчість, мислення, в тому числі 
музичне), філософія (світогляд), етика (моральні прин¬ 
ципи), мистецтвознавство (вишивка, орнамент), хорео- 
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логія (народний танець), соціологія (фольклорне середо¬ 
вище, стосунки співаків та фольклориста) та інші нау¬ 
кові дисципліни. Отже, специфіка фольклору, а також 
ті нашарування, які сталися протягом багатьох тисяч 
років розвитку, роблять неможливим вивчення його 
однією якоюсь дисципліною або дослідження за якоюсь 
однією методикою. 

Фольклор в його цілості є для науки об’єктом вив¬ 
чення. Але такий складний об’єкт може досліджуватися 
тільки різними дисциплінами. Кожна наукова дисцип¬ 
ліна виділяє, залежно від її специфіки, відповідну ча¬ 
стину фольклорного об’єкта. Виділена частина об’єкта 
становить предметну область даної науки (історії, лін¬ 
гвістики, етнографії, соціології та ін.). 

Щодо музичної фольклористики, то її предметною 
областю є народна музика. Однак народна музика, у 
свою чергу, є складним об’єктом. Вона утворюється з 
пісень, інструментальної музики, з пісенно-танцюваль¬ 
них форм, пов’язана з побутом та особами її носіїв, має 
значні регіональні відмінності. Крім цього, народна 
музика існує у двох площинах: функційній і структур¬ 
ній. 

Функційну площину можна назвати '‘зовнішньою**: 
до неї належить все те, що безпосередньо сприймається 
зором і слухом: конкретні мелодії, виконавці, зміст 
тощо. Функційна сторона народної музики, як правило, 
описується індуктивним і емпіричним шляхом, тобто 
спочатку фіксуються окремі спостереження, а потім на 
їх підставі робляться висновки та узагальнення. 

Друга площина народної музики — "внутрішня". 
Це — структура. Вона не піддається безпосередньому 
спостереженню і потребує для її виявлення прийомів 
моделювання та абстрагування. "На слух” ми можемо 
визначити коломийковий тип (так це робиться на інту¬ 
їтивному рівні). Але зрозуміти, що пісня "Ой глибокий 
колодязю, золотії ключі" 1 також належить до коломий¬ 
кових структур, без допомоги запису пісні на ноти і 
наступного моделювання неможливо. 

Із викладеного вище випливає, що народна музика 
справді є складним об’єктом. І позитивні наслідки її 
дослідження можуть очікуватися лише тоді, коли дос- 


Золоті ключі /Упоряд. Д. Ревуцький. К., 1964. С. 54. 
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лідник виділить (абстрагуючись від цілого) конкретну 
предметну область музичного фольклору. 

Виділимо для прикладу такі дві області: 

а) співочі гурти Степової України (мета — вивчення 
складу, репертуару, розподілу на виводчиків, басів, 
заспівувачів; особливостей їх організації — сусідські, 
виробничі тощо); 

б) ритмоструктурна типологія розспівної лірики Сте¬ 
пової України (дослідження складочислової структури; 
"чистих" та "розширених" віршових строф, їх класифі¬ 
кація, ритмічна конфігурація тощо). 

Тепер поставимо запитання: яка наукова дисципліна 
і за якою методикою може досліджувати з однаковим 
успіхом обидві ці предметні області (або мети)? Адже 
перша відноситься до музичної етносоціології, а дру¬ 
га — до етномузикології, тобто вказані теми (і пред¬ 
метні області) належать до компетенції різних наукових 
дисциплін музичної фольклористики. 

Музична фольклористика як система наукових дис¬ 
циплін. Якщо музичний фольклор є складним об’єктом, 
то музична фольклористика мусить бути цілою науковою 
галуззю, яка обіймає ряд наукових дисциплін. Серед 
них є такі, що перебувають у становленні, а є вже 
досить визначені. Найголовніші з них: музична етно¬ 
графія — займається збиранням, зберіганням та публі¬ 
кацією народної музики; музична діалектологія — 
розробляє проблеми регіонального вивчення фольклору; 
ареальна типологія — розробляє структурні аспекти 
музичної діалектології; етноорганологія — вивчає на¬ 
родні інструменти; етномузикознавча соціологія — 
зосереджує увагу на соціальному середовищі; етномузи- 
кологія — теоретична дисципліна; історична етномузи- 
кологія — досліджує еволюцію фольклору, в тому числі 
наявність різноетнічних субстратів; етномузикознавча 
психологія — вивчає проблеми музичного мислення та 
сприймання народної музики; етнофонія — наука про 
тембрально-звукову сферу народного виконавства; етно¬ 
музикознавча дефектологія — розробляє методи вияв¬ 
лення недоліків виконання; етномузикознавча 
текстологія — досліджує помилки нотацій, розробляє 
принципи редагування фольклорних текстів (музичних, 
словесних та ін.); музична компаративістика — займа¬ 
ється порівняльними аспектами дослідження фольклору; 
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кібернетична етномузикологія — застосовує електрон¬ 
но-обчислювальні машини для каталогізації й дослід¬ 
ження народної музики. 

Кожна з названих дисциплін може самостійно вив¬ 
чати конкретну предметну область. Але найчастіше 
застосовується координація кількох наукових дисцип¬ 
лін у межах музичної фольклористики, а також прак¬ 
тикується вихід в суміжні, згадані вище науки — 
загальне музикознавство, лінгвістику, психологію, етно¬ 
графію та ін. Координований підхід до такого складного 
об’єкта, яким є фольклор, — передумова поглибленого 
його вивчення. Елементи такого підходу використані і 
в даному навчальному посібнику. У наукових працях 
вузького, спеціального спрямування частіше застосову¬ 
ється методика однієї, двох чи трьох дисциплін музичної 
фольклористики (наприклад, соціології та музикології 
— як у праці С. Грици "Мелос української народної 
епіки", або ареальної типології, компаративістики та 
історичної етномузикології — як у книзі В. Гошовського 
"У истоков народной музьїки славян "). 

Специфіка та групування фольклору. Така склад¬ 
ність фольклору зумовлює необхідність погляду на нього 
у різних ракурсах. Фольклор здатен "повертатися" до 
спостерігача (дослідника) численними сторонами. Серед 
них є більш і менш істотні, краще і гірше вивчені. Але 
є серед них такі, без яких важко або й неможливо 
скласти достатньо повне і серйозне уявлення і про 
комплексну природу фольклору, і про народну творчість 
в цілому як самостійну культуру, усвідомити, що в 
хронологічному та образно-виразовому плані вона чітко 
протиставляється двом іншим різновидам культури — 
церковній і світській. 

Специфіка — це істотні ознаки, які відрізняють один 
предмет чи явище від інших. Фольклор відрізняється 
від існуючих різновидів культури не за однією, а за 
рядом ознак. Окремі з ознак потребують інтерпретації, 
інші — уточнень. Тому, перш ніж перейти до розгляду 
фольклору, слід попередньо визначити серед його ознак 
найбільш вагомі. 

До перших і найістотніших ознак, які відрізняють 
фольклор від інших видів творчості, належать усність, 
колективність, варіативність, імпровізаційність, ано¬ 
німність. Останнім часом цей перелік доповнюється ще 
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й фактором довготривалості. Він, разом з усністю, 
вважається вирішальним, особливо, коли йдеться про 
критерії, за якими ми відносимо якийсь твір до фоль¬ 
клорних. Колективність, анонімність, варіативність та 
імпровізаційність залежать від усної природи народної 
творчості. Довготривалість побутування відрізняє фоль¬ 
клорний твір від масового шлягера, який не витримує 
головної перевірки — перевірки часом. 

Найглибша сутність фольклору зосереджена в його 
творах — піснях, танцях, інструментальній музиці. 
Ознайомлення з ними — головний шлях пізнання духу, 
змісту й почуттів, якими жили численні покоління 
наших пращурів. Та народномузичні твори здатні доне¬ 
сти не тільки чуттєво-конкретну, але й узагальнену — 
історико-культурну інформацію. Вона розкривається, 
коли пісні групують за певними принципами. Тоді 
"розпорошена" інформація концентрується, стає вираз¬ 
нішою і багатшою. 

Групування може проводитися за функціями (коли¬ 
скові, голосіння, танцювальні та ін.), за типами мело¬ 
дики (речитативно-декламаційні, моторні, кантиленні), 
за обрядами (колядки, жнивні, весільні), за структурою 
(коломийки, частушки, козаки), за регіонами (Покуття, 
Гуцульщина, Степова Україна тощо), за фактурою (одно- 
чи багатоголосі та їхні різновиди), за формою (будова, 
членування на строфи, тиради, рядки тощо), за ритмо- 
структурними типами (за жанрами, територіями чи 
субетносами), за виконанням (чоловіче, жіноче, одино¬ 
чне, гуртове, без супроводу, з супроводом музичних 
інструментів), за темброво-регістровими манерами співу 
тощо. Вибір підстав групування матеріалу залежить від 
завдань дослідження або популяризації народної му¬ 
зики. 
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ВоздШіЯІІ 


ІСТОРІЯ ФОЛЬКЛОРИСТИКИ 


А . ЗАПИСИ ТА ПУБЛІКАЦІЇ ФОЛЬКЛОРУ 


§ 1. ЗАПИСИ КІНЦЯ 

ХУІ-ХУИІ ст. 

> АЙДАВНІІПИЙ з відомих досі текстів ук- 
раїнської народної пісні, балада про Сте- 
фана Воєводу ("Дунаю, Дунаю, чему сму¬ 
тен течеш"), віднайдена в рукописі чеської граматики 
Яна Благослава 1 . Запис датується 1550-1570 рр., його 
було зроблено від Никодима з с. Бенаток на українсь¬ 
ко-словацькому пограниччі. 

У 1625 р. опубліковано в опрацюванні Я. Дзвонков- 
ського текст іншої балади — про козака Плахту і 
Кулину — окремою брошурою, що збереглася в бібліо¬ 
теці князів Чарторийських у Кракові 2 . 

Третім із відомих текстів була дума про козака 
Голоту. Запис 1684 р., ймовірно зроблений на правому 
березі Дніпра, вміщено в рукописному збірнику Кон- 
драцького 3 . 

Слід звернути увагу, що спочатку були записані 
жанри балади і думи. Навряд чи це випадково: у той 
час (з пізнього середньовіччя), як і згодом серед кобза¬ 
рів, в освічених верствах суспільства переважав інтерес 
до жанрів високого етосу (серйозного морального змісту 
з дидактичним нахилом). Інші пісні (обрядові, жартів¬ 
ливі, ліричні) з цієї самої причини тривалий час не 
привертали уваги записувачів і тим більше — укладачів 
рукописних віршівників. 

Перші нотні записи віднайдено у збірнику кінця 
XVII — початку XVIII ст., що приписується вихованцеві 

1 Див. передрук: Балади. Кохання та дошлюбні взаємини /Упоряд. 
О. І. Дей, А. Ю. Ясенчук, А. І. Іваницький. К., 1987. С. ЗО. 

2 Близькі варіанти див. там же. С. 262-263. Тема балади — спокуса 
та зведення дівчини. 

3 Див. передрук: Українські народні думи та історичні пісні /Упо¬ 
ряд. П. Д. Павлій, М. С. Родіна, М. П. Стельмах. К., 1955. С. 5-7. 
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Києво-Могилянської академії Захарію Дзюбаревичу. Чо¬ 
тири пісні із цього збірника передруковано у "Хре¬ 
стоматії української дожовтневої музики" (упоряд. 
О. Я. Шреєр-Ткаченко. К., 1974. Ч. 1): "Скажи мені, 
соловейко, правду", "Ой коли любиш", "Ой біда, біда 
мні, чайці небозі", "От нещасної долі". їх, однак, треба 
віднести до пісень типу кантів, а не власне народних. 
Такого ж складу більшість наспівів, відомих і в пізні¬ 
ших публікаціях. Отже, і за записами мелодій бачимо 
ту ж саму орієнтацію на серйозний, кантовкй або 
гімнічний стиль, близький до церковних розспівів (не¬ 
великий діапазон, рух рівними тривалостями, запобі¬ 
гання стрибків у наспівах). 

Не став винятком і запис вертепу, зроблений бурса¬ 
ками близько 1770 р. і виявлений Г. Галаганом в 
с. Сокиринцях. У ньому представлено той самий тип 
ритмомелодики, який був у шані серед освіченого люду 
ХУІІ-ХУІІЇ ст. 

Традиція створення, запису та публікації мелодій 
авторського (хоча й анонімного) походження була про¬ 
довжена у виданнях "Богогласника" (перше — 1790 р. 
і далі аж до кінця XIX ст.). Тексти — релігійного змісту 
(народження, смерть Ісуса Христа, муки грішників, 
страшний суд). "Богогласник" мав на меті забезпечити 
віруючих репертуаром для співу на Різдв’яні свята. 
Багато пісень з "Богогласника" побутують (у варіантах) 
і нині, особливо в західних областях України. Зокре¬ 
ма — колядки, значна частина яких фольклоризувалася 
(наприклад, "Небо і земля нині торжествують", "Нова 
рада стала", "Бог предвічний" та ін.). 

Підводячи підсумок огляду ранніх записів, слід ще 
раз зазначити: як тексти, так і наспіви вказують на 
смаки записувачів, на смаки епохи, для якої показовим 
було зважливе, серйозне ставлення до слова, до музики, 
до навколишньої дійсності. Глибока релігійність укра¬ 
їнського суспільства ХУІ-ХУІІІ ст. проявила себе і в 
доборі пісень у рукописні співаники та віршівники: було 
неетичним цікавитися зниженою стороною життя та 
мистецтва. До таких побутових, не гідних уваги осві¬ 
чених людей відносили тоді народні календарні, жарті¬ 
вливі, танцювальні тощо пісні. 
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§ 2. ПУБЛІКАЦІЇ НАРОДНИХ ПІСЕНЬ КІНЦЯ 
XVIII — ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ XIX СТ. 

Злам у ставленні до фольклору відбувається у другій 
половині XVIII ст. Відтоді народні мелодії починають 
з’являтися друком. І з того часу поволі відбувається 
зміна у смаках збирачів: від пісні, стилізованої під 
народну — до пісні власне народної; від пісні авторської 
(типу канта чи канта-романса) — до пісні фольклорної. 
Інтерес до народної пісні викликав потребу видавати 
репертуар для домашнього вжитку — насамперед для 
голосу й фортепіано. У 3-му та 4-му випусках "Собрания 
русских простих песен с нотами" В. Трутовського, 
виданих між 1776 та 1795 рр., вміщено 13 українських 
пісень, — переважно про кохання з гумористичним 
відтінком ("Ой коли я Прудиуса любила", "Ой послала 
мене мати", "На бережку у ставка" та ін.). 

У 1790 та 1806 рр. виходив збірник "Собрание 
народних русских песен с их голосами" І. Прача, чеха 
за походженням, де опубліковано 16 українських пісень. 
Декілька пісень ("Да орав мужик край дороги", "їхав 
козак за Дунай", "Ой під вишнею", "Нашла мене мати 
у тину", "Котилися вози з гори") опубліковано в трьох 
частинах пісенника І. Герстенберга — Ф. Дітмара, що 
виходив у 1797-1798 рр. 

Серед цих трьох згаданих видань особливе місце в 
історії фольклористики належить збірникові І. Прача. 
По-перше, тут українські пісні вперше виділено в ок¬ 
рему рубрику. По-друге, передмова, написана членом 
Російської академії художеств М. Львовим, є першою 
музично-теоретичною працею з фольклористики. У ній 
підкреслено багатство ритму, мелодики, ладів, поетики 
народної пісні і рекомендовано використовувати її фі¬ 
лософам, композиторам; наголошено на достовірності 
зроблених записів, які не підправлялися. Пісні Львов 
розподіляє на старовинні та сучасного походження (но¬ 
ві), а також робить спробу з’ясувати жанрові особливості 
весільних, хороводних, святочних та інших пісень. У 
передмові також порівнюються українські (малоросій¬ 
ські) та російські мелодії. Українські, на думку Львова, 
відзначаються мелодизмом, у них завдяки вживанню 
бандури, "єсть музьїкальньїе приятности" та "некоторая 
ученость", тоді як найбільша вартісність російських 
полягає у протяжних піснях. Суттєво, що, на відміну 
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від пізніших дослідників, які розглядали російські та 
українські пісні сумарно і не вивчали проблеми їхньої 
специфіки, Львов зазначає: "Свойство мароссийских пе- 
сен и напев совсем от русских отменен” (тобто, відріз¬ 
няється). 

Усі згадані вище матеріали та публікації можна 
віднести до передісторії української фольклористики. її 
власне історія розпочинається з діяльності Михайла 
Максимовича (1804-1873). Історик, природознавець, 
член-кореспондент Петербурзької Академії Наук, пер¬ 
ший ректор Київського університету св. Володимира, 
він у 1827 р. видає "Малороссийские песни, изданньїе 
М. Максимовичем" (Москва). Нот у збірнику не було. 
Однак не випадково Всеукраїнська Академія Наук у 
1927 р. відзначила 100-річчя української фольклорис¬ 
тики: це видання справді розпочало нову епоху. По-пер¬ 
ше, у збірнику, на відміну від попередніх, було вміщено 
тільки українські пісні; по-друге, у передмові Макси¬ 
мович не просто наголошує на привабливості народної 
поезії, але й підкреслює ‘її ферментуюче значення для 
розвитку літератури; по-третє, фольклор розглядався як 
засіб пізнання народу і його культури, тобто як історичне 
джерело. 

З ініціативи Максимовича було видано і перший 
нотний збірник, складений лише з українських пісень 1 . 
Щоправда, мелодії було опубліковано в обробці О. Аля- 
б’єва. Однак така традиція склалася ще наприкінці 
XVIII ст. (збірники В. Трутовського, І. Прача, згадувані 
вище), і як головний принцип публікації народної му¬ 
зики закінчилася з діяльністю М. Лисенка — вже на 
початку XX ст. З цього також видно, як довго і складно, 
протягом цілого століття вироблялося наукове розуміння 
народної музики. По суті, таке розуміння дістало під¬ 
тримку після завершення ери становлення національної 
композиторської школи. 

Аранжовані видання насамперед призначалися для 
салонного виконання. До пізніших видань цього ж типу 
належать збірники М. Маркевича "Южно-руські пісні з 
голосами" (1857), А. Єдлічки "Собрание малороссийских 
народних песен" (ч. 1, 1860, ч. 2, 1861), С. Карпенка 
"Васильковский соловей” (1864) та деякі інші. Зміст 


1 Голоса украинских песен, изданньїе Михайлом Максимовичем. 
М., 1834. Ч. 1. 
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цих збірок відображав інтереси освіченої публіки, яка 
цікавилася переважно лірикою, жартівливими піснями 
та народними романсами. Такі видання (а значною 
мірою і публікації М. Лисенка) задовольняли попит, 
який складався під впливом посилення у XIX ст. наці¬ 
онально-патріотичних та національно-романтичних нас¬ 
троїв серед української інтелігенції та дворянства. 

Першою збіркою українських мелодій, де простежу¬ 
ються риси науково-пізнавального інтересу, було видан¬ 
ня А. Коціпінського "Пісні, думки і шумки руського 
народу на Подолі, Україні і в Малоросії" (К., 1861). У 
збірці містяться певні довідкові матеріали: вказівки на 
джерела (паспорти записів, інші видання, що були 
використані, подаються деякі варіанти, є алфавітний 
покажчик). Цікаво, що, бажаючи зробити видання до¬ 
ступним ширшому колу читачів, Коціпінський надру¬ 
кував тексти пісень двома абетками: кирилицею і 
латинкою. 

До збірників, які також орієнтовано на наукові по¬ 
треби, належать: "Українські народні пісні, видані ко¬ 
штом О. С. Балліної" (СПб., 1863), "Народні пісні з 
голосом” (К., 1868) О. Гулака-Артемовського, "Двести 
шестнадцать народньїх украинских напевов" (М., 1872) 
О. Рубця. 

Пісні, видані коштом Балліної, були записані видат¬ 
ним лінгвістом О. Потебнею у Харкові та Ромнах і 
транскрибовані, як на той час, досить точно і вдумливо. 
У підтекстовках збережено протезування через "й", 
трапляються змінні розміри, переважають пісні селян¬ 
ського походження (побутові, про жіночу долю, козаць¬ 
кі). Крім цього, у збірці багато, на жаль, друкарських 
та музично-орфографічних помилок (ключові знаки, зна¬ 
ки альтерації). Не скрізь окремо друкований текст 
збігається із підтекстовкою. 

Збірник О. Гулака-Артемовського має деякі оригі¬ 
нальні прикмети, що свідчать про поступ на шляху 
науково-етнографічних інтересів. Серед них — спроби 
запису багатоголосся, введено (уперше) українську тер¬ 
мінологію (позначення темпу й характеру). У вступній 
статті автор порушує проблеми методики запису народ¬ 
них пісень, подає відомості про попередні видання (від 
1777 р. до 1860-х років)* торкається мовно-діалектних 
особливостей, вказує, що більша частина пісень записана 
в Білоцерківщині і Таращанському повіті. Цей збірник 
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виділяється серед тогочасних видань грунтовністю й 
серйозністю опрацювання й осмислення матеріалу. 

Збірник О. Рубця за технікою нотації та укладанням 
принципово нового у фольклористику не вніс. Однак 
наприкінці XIX — початку XX ст. він опинився в центрі 
уваги як композиторів, так і деяких фольклористів 
(зокрема російських), насамперед у зв’язку з дискусією 
про записи М. Лисенка. Для композиторської творчості 
збірник Рубця справді дав багато. Але у фольклористич¬ 
ній дискусії його було використано (зокрема, О. Масло- 
вим) як нібито зразковий з погляду точності фіксації 
ладового боку української мелодики. Діатонізм наспівів 
Рубця було протиставлено ладовій альтерації записів 
Лисенка. Таке протиставлення, як пізніше довів К.Кві¬ 
тка 1 , було тенденційним. Науковий рівень записів Ли¬ 
сенка був вищий. Дещо надмірний діатонізм записів 
Рубця пояснюється не тим, що він свідомо "діатонізу- 
вав" мелодії, підправляв їх, а тим, що відбирав саме 
такі наспіви. Це з погляду наукової фольклористики 
також є недоліком, оскільки створює необ’єктивну кар¬ 
тину музичної культури (в даному випадкові — Черні¬ 
гівської губернії). Сучасні обстеження не підтверджують 
поширення там такого діатонізму. 

У другій половині XIX ст. чітко окреслилися певні 
зрушення у збирацькій та видавничій роботі. Розпочи¬ 
нається упорядкування збірників з науковою метою: 
з’являється усвідомлення вартості народних мелодій 
поза обробкою, формується науково-етнографічна мето¬ 
дика збирання та вивчення народної музичної творчості. 
Склалися три типи видань. Один — жанровий ("Чумац- 
кие песни" І. Рудченка, К., 1874), інший — регіональ¬ 
ний ("Покуття" О. Кольберга — див. нижче). Але 
найпоширенішими залишалися збірники, де поєднува¬ 
лися матеріали різних жанрів та регіонів. Тут було 
накопичено значний масив мелодій. Із цього роду видань 
бралися й продовжують братися матеріали для повтор¬ 
них передруків. Зокрема, у другій половині XX ст. 
значна частина тих першодруків була використана для 
томів серії "Українська народна творчість" (про неї див. 
нижче). 


1 Квітка К . М. Лисенко як збирач народних пісень /Повідомлення 
Музично-етнографічного кабінету УАН. К., 1923. Ш. 
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§ 3. ФОЛЬКЛОРИСТИЧНА ПРАЦЯ М. ЛИСЕНКА 

У музично-етнографічній роботі другої половини 
XIX ст. простежуються два етапи. Перший, який можна 
назвати музично-культурним або прикладним, позначе¬ 
ний публікацією народної пісні в обробках. Його метою 
було вдоволення потреб музикантів-аматорів у салонно¬ 
му репертуарі (з цього, власне, і постали збірники 
В. Трутовського та І. Прача). Згодом музично-культур¬ 
ний етап поглибився ставленням до народної музики як 
джерела інтонацій і мелодики національних компози¬ 
торських шкіл. В українській культурі і фольклористиці 
такий напрям найповніше й найглибше реалізувався в 
діяльності основоположника професійної музики Мико¬ 
ли Лисенка (1842-1912). 

Другий етап збирання народної музики пов’язаний 
із виникненням у 1880-1890-ті роки нової наукової 
дисципліни — музичної етнографії (хоча розуміння 
чисто етнографічного підходу до збирання й публікації 
народних пісень вже цілком визріло у А. Коціпінського 
та О. Гулака-Артемовського). 

Діяльність М. Лисенка за масштабністю та науковим 
рівнем була вершиною музично-культурного етапу зби¬ 
рання української народної музики. Сім випусків "Збір¬ 
ника українських пісень" (1868-1911 рр.) М. Лисенка, 
з одного боку, заклали інтонаційні підвалини українсь¬ 
кої композиторської школи, з іншого боку, за ретель¬ 
ністю власне етнографічного підходу (запис, тактування, 
жанровий спектр, увага до варіантів, паспортизація, 
нотація музичних варіацій, зауваження з приводу пі¬ 
сень, тобто коментування, до якого М. Лисенко вдався 
одним із перших у східнослов’янській фольклористиці, 
свідоме збереження автентичних рис мелодики, тоді як 
у жанрі обробки це не було обов’язковим) Лисенко 
проявив риси, які засвідчують серйозне ставлення та 
обізнаність щодо музично-етнографічних проблем. Як на 
той час, записи Лисенка відзначаються точністю фікса¬ 
ції ритму й ладу. Він не публікує пісень із інших 
збірників (що в той час було досить поширеним). 

Істотною рисою матеріалів, вміщених у "Збірнику 
українських пісень", є те, що ритмомелодика відзнача¬ 
ється особливою вишуканістю, часто — розкішністю. 
Серед таких пісень, що зробили би честь будь-якому 
композитору, коли б належали авторському перу, — 
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"Ох і не стелися, хрещатий барвінку", "Ой гаю мій, 
гаю", Ой на гору козак воду носить", "Ой не шуми 
луже", "Гей, не дивуйте, добрії люди" (вип. 1); "Ой не 
пугай, пугаченьку", "Ой крикнула лебідонька", Ой по 
горі, по горі", "Ой що ж бо то та й за ворон", "Ой 
зійди, зійди, ясен місяцю", "Ой не світи, місяченьку" 
(вип. 2); "Про Калнишевського", "Про козака Байду", 
"Добрий вечір, тобі, зелена діброво", "Ой у полі били¬ 
ночка колихається", "Тихо, тихо Дунай воду несе" 
(вип. 3); "Гей, у степу, в степу" (вип. 4); "Ой гай, мати", 
"Ой кряче, кряче та чорненький ворон" (вип. 5) тощо. 

Прикметою "Збірника українських пісень" е те, що 
Лисенко записував переважно від інтелігенції. Серед 
фольклористичного активу композитора були І. Франко, 
Л. Українка, І. Карпенко-Карий, М. Садовський, 
М. Заньковецька та ін. 27 пісень 3-го випуску були 
записані від Мелани Загорської, яку Лисенко оцінював 
надзвичайно високо. І не лише Лисенко. Про те ж 
свідчать Олена Пчілка та О. Маркович. 

У середовищі української інтелігенції та дворянства 
другої половини XIX ст. шанувалася переважно пісня 
одноголоса, близька до пісень-романсів. Очевидно, якась 
частина цих пісень була складена у XVIII — на початку 
XIX ст. саме у цих прошарках. Наприкінці XIX ст. 
набирає сили й поширення багатоголосий спів. Одного¬ 
лосі зразки, особливо з розвиненою, широкоамбітусною 
мелодикою, поступово виходили з ужитку. Тому 
К. Квітка справедливо підкреслив: " Лисенко найбільше 
зробив для врятування , власне , того мелодичного сти¬ 
лю , розвиток якого можна відносити ймовірно до XVIII 
і початку XIX віків , який витворився з участю вищих 
верств і не в найвідсталіших групах української люд¬ 
ності; він зберіг тут шедеври , що оказалися недовго¬ 
вічними в самому живому вжитку: розвиток народної 
музики в напрямі цього стилю припинився через зміни 
культурносоціальної структури" 1 . 

Між 1886-1903 рр. М. Лисенко опублікував 12 хо¬ 
рових десятків — народні пісні в обробці для хору. У 
збірці "Молодощі" (1875) вміщено 25 ігрових пісень з 
описом виконання та 13 веснянок в обробці для одно- 


1 Квітка К. В. Вибрані статті /Упоряд, та комент. А. І. Іваниць- 
кого. К., 1986. Ч. 2. С. 41. 
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рідного хору з фортепіано. Ця збірка була першою, 
орієнтованою на шкільні потреби. 

Крім обробок, М. Лисенко робив записи також з 
науковою метою. Цьому сприяло його знайомство з 
П. Чубинським. Так, у "Трудах зтнографическо-статис- 
тической зкспедиции в Западно-русский край", у т. 3-му 
надруковано календарні пісні, у т. 4-му — весільні 
(1872 р.). Значна частина цих записів була пізніше 
опрацьована М. Лисенком у вигляді хорових віночків 
("Веснянки" — два вінки, "Купальська справа", "Ко¬ 
лядки та щедрівки", "Весілля"). 

М. Лисенкові належить також пріоритет запису ме¬ 
лодій українських дум. На слух до нього на цю над¬ 
звичайно тяжку працю ніхто не зважувався 1 . 

Протягом життя М. Лисенко опублікував понад 700 
народних мелодій, а всього було ним записано понад 
півтори тисячі пісень, які ще чекають на оприлюднення 
та науково-критичний коментар. Переважаючи своїх 
сучасників у точності запису мелодій, Лисенко водночас 
і сам припускався деяких похибок. Наприклад, суттєві 
розходження трапляються у структурі куплетів тексту: 
далеко не всі вони піддаються підтекстовці. Не бездо¬ 
ганним є також тактування наспівів, особливо перших 
його збірок. Але ця вада притаманна і пізнішим, навіть 
кваліфікованим музикантам-етнографам (наприклад, по¬ 
хибки у розстановці тактових рисок є у К. Квітки та 
інших, у тому числі сучасних записувачів). Причин 
цього кілька: й об’єктивні (складні випадки, які й зараз 
не можуть бути визначені однозначно; кореспондентські, 
тобто, надіслані Лисенкові матеріали, які не завжди 
можна "позаочно" правити), і суб’єктивні (бажання 
спростити музичний метр; звичайні недогляди). Однак 
слід відзначити, що М. Лисенко один із перших запи¬ 
сувачів почав більш-менш послідовно застосовувати 
синтаксичний принцип тактування, тобто за складочи- 
словою структурою пісенного вірша, що й досі залиша¬ 
ється найбільш об’єктивною методикою. 

Ніхто не убезпечений від помилок — це звичайний 
фатум людських дій, тим паче тих, що пов’язані з рухом 


1 Надруковано вперше у "Записках Юго-Западного Отдела Русского 
географического общєства". К., 1974. 2-е вид.: Лисенко М. В. Харак¬ 
теристика музичних особливостей українських дум і пісень, викону¬ 
ваних кобзарем Вересаєм /Ред. М. Гордійчука. К., 1955. 
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незвіданими шляхами. Тому критична оцінка має йти 
поряд із виявленням та визнанням досягнень і заслуг, 
але й одне, і друге має бути збалансоване і не хибувати 
на упередженість. Найкраще оцінив фольклористичну 
діяльність М. Лисенка К. Квітка: "Кожне джерело треба 
розглядати і оцінювати з увагою на час, осередок і 
загальний рівень розвою наукових поняттів і поглядів 
у тім осередку і в тім часі, а проти загального рівня 
музично-етнографічних поняттів у тогочаснім українсь¬ 
кім осередку Лисенко був велетнем" 1 . 

§ 4. ЗАПИСУВАННЯ УКРАЇНСЬКОГО 
ФОЛЬКЛОРУ ПРЕДСТАВНИКАМИ 
ІНШИХ СЛОВ’ЯНСЬКИХ КУЛЬТУР 

Польські і чеські фольклористи. Крім вітчизняних 
музикантів, українським фольклором цікавилися також 
представники інших слов’янських культур: найбільше 
— поляки, меншою мірою — чехи та росіяни. 

Великі зводи українського фольклору (музика, етно¬ 
графічні спостереження та зарисовки, історичні та 
географічні відомості) були створені польським компо¬ 
зитором та етнографом Оскаром Кольбергом — видання 
"Покуття" (4 томи, 1882-1889) та "Волинь" (1907) 2 , а 
також деякі інші. Праця Кольберга в галузі польської 
та української фольклористики за продуктивністю й 
самовідданістю (ним нотовано близько 15 тис. народних 
мелодій) не мала на той час аналогій. Та й у XX ст. 
(з усім його технічним оснащенням) більш вражаючі 
досягнення були тільки в Б. Бартока. Фольклористична 
спадщина О. Кольберга, видана у Варшаві між 1961 і 
1969 рр., становить 66 томів. 

У записах О. Кольберга трапляються вади, які можна 
пояснити або поспіхом, або недостатньою ретельністю 
оформлення польових чернеток (неясність варіантності, 
неузгодженість підтекстовок), що заважає їх викорис¬ 
танню для культурно-громадських потреб. Однак для 
науки спадщина Кольберга має велике значення (за 
дотримання критико-текстологічного ставлення та по- 


1 Квітка К. М. Лисенко як збирач народних пісень. С. 18. 

2 КоІЬег# О. Рокисіе. ОЬгах еіпо^таїісгпу, ї. 1-4. Кгакб\у, 1881- 
1889; КоІЬег# О. ^оїугі. Кгакб\у, 1907. 
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рівняння з варіантами, що походять з інших, достовір¬ 
них джерел). 

Українська фольклористика має докласти зусиль до 
вивчення не тільки пісенних, але й інструментальних 
записів Кольберга. Як зазначив К. Квітка, з "інстру¬ 
ментальної музики він дав таку кількість українських 
записів, з якими не може зрівнятися ніхто з тих, хто 
записував російські, білоруські та українські інструмен¬ 
тальні мелодії" 1 . В особі О. Кольберга досягла макси¬ 
мальної результативності увага польських етнографів та 
музикантів до українського фольклору, починаючи з 
З.Доленги-Ходаковського, В. Залеського, А. Коціпінсь- 
кого, К. Ліпінського. У XX ст. цей інтерес виявився у 
працях С. Мерчинського, який у 1930-ті роки записував 
гуцульську інструментальну музику 2 . 

Збирання та вивчення музичного фольклору створює 
протягом XIX ст. міцну документальну базу не лише 
для виникнення музичної етнографії як спеціальної 
науки. Разом із посиленням уваги до народної музики 
серед широких кіл європейського суспільства зростає 
розуміння потреб популяризації фольклору. Наприкінці 
XIX ст. особливо поширюються слов’янофільські ідеї. 
Це створює грунт для видань на зразок антологій. 
Найвідомішою серед них стала серія "Слов’янство в 
своїх співах". Останній том цього видання (15 томів у 
71-му випуску) Л. Куба видав у 1929 р. 45 років життя 
пішло на цю колосальну працю. У 6-му томі вміщено 
українські, російські та білоруські пісні і деякі зразки 
інструментальної музики та лірницького співу 3 . Поряд 
із зразками, узятими з тодішніх видань, Куба подав 
також ряд власних записів в обробці для хору з фор¬ 
тепіано. 

Особливо цінними є записані Л. Кубою зразки укра¬ 
їнського народного багатоголосся. Вони належать не 
тільки до найбільш ранніх записів справжнього гурто¬ 
вого співу, але й, як на той час, до найбільш кваліфі¬ 
кованих 4 . Куба не був професіональним етнографом, 
однак, керуючись культурно-романтичними ідеалами єд- 


1 Квитка К. Избранньїе трудьі. Т. 2. С. 47-48. 

2 Міегсгупзкі Зіапізіаш. Мигука Нисиїзгсгугпу. Рггу£оіо\уа1 сіо сіги- 
ки Зап Біезгем/зкі. Кгакоуу, 1966. 

3 КиЬа Ь. Віоуапзіуо ує зуусЬ греуееЬ. Різпе гизке. РгаЬа, 1922. 

4 Людвік Куба про Україну. Збірник /Упоряд. М. Мольнар. К., 
1963. С. 44-45/49-53. 
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ності слов’янства, посів гідне місце у загальнослов’ян¬ 
ській культурній історії. Щодо України, то, крім записів 
мелодій, йому належать ще 150 сторінок спостережень 
над побутом, написаних образно, привабливо, а то й 
захоплююче. Його описи супроводжуються рисунками, 
серед яких пейзажі, портрети виконавців, зарисовки 
народних інструментів. 

Внесок О. Кольберга та Л. Куби в українську музичну 
етнографію неоціненний, їхня праця гідна вдячної па¬ 
м’яті нащадків — українців і всіх слов’ян, ідеями 
братства яких надихалися ці визначні в своїй духовності 
діячі музичної етнографії. 

Дискусійні наслідки записів Є. Ліньової. З росій¬ 
ських фольклористів помітного резонансу у свій час 
набула експедиція Є. Ліньової на Полтавщину 1904 р. 
Із 120 записаних на фонограф мелодій вдалося опублі¬ 
кувати лише 18 1 . Ліньова була добрим збирачем, але 
слабким теоретиком. Записи (розшифровки) мали вади 
тактування (набагато суттєвіші, ніж у її сучасників, 
зокрема, М. Лисенка). Матеріал було зібрано від недо¬ 
статньо автентичних гуртів. Вступна стаття Ліньової, в 
якій вона торкається умов співу та викладає свої спо¬ 
стереження народного життя, зберігає свою цінність і 
зараз. Але та частина статті, де авторка намагається 
дати теоретичні узагальнення, заснована на помилкових 
і застарілих вже на час написання позиціях. Спроба 
музичного аналізу не піднялася вище проведення пара¬ 
лелей до давньогрецької музики. З цього погляду (і 
взагалі аналітичної прозірливості) більш ранні статті 
О. Сєрова (див. далі) набагато змістовніші. 

При загалом скромних здобутках Є. Ліньової на 
терені української музичної етнографії виданій нею 
праці "Опьіт записи фонографом украинских народньїх 
песен" судилося відіграти досить помітну ферментуючу 
роль у розвитку музичної фольклористики. Переоцінив¬ 
ши значення фонографічних записів Є. Ліньової, О. Ма- 
слов (це стосується і деяких українських діячів, на¬ 
приклад, М. Сумцова) розставив при порівнянні слухо¬ 
вих і фонографічних записів хибні акценти. Зміст твер¬ 
джень О. Маслова такий: 


1 Див.: Линева Е. Опьіт записи фонографом украинских народньїх 
песен /Подгот. Е. И. Мурзина. К., 1991 (1-е вид. 1905 р.). 




84 


Розділ 2 


1. Тільки розшифрування фонографічних записів дає 
точну фіксацію народної музики; 

2. Ліньова за допомогою фонографа нібито заново 
відкрила українську народну музику, яка до цього 
записувалася науково недостовірно; 

3. Ліньова перша застосувала фонограф до запису 
саме українських народних пісень. 

Усі ці твердження були у 1920-ті роки піддані 
К. Квіткою критиці у рефераті "М. Лисенко як збирач 
народних пісень" (виданому потім у вигляді статті). 
Квітка аргументовано (іноді — не без тонкої іронії) дав 
відповідь на ці (і деякі інші) переакцентування О. Ма- 
слова. На жаль, позиція Маслова багато в чому пояс¬ 
нюється не справді науковою принциповістю, а його 
великодержавницькими поглядами. Тому М. Лисенко — 
найбільша фігура української музичної етнографії 
XIX ст. — і став об’єктом спроби дискредитації як 
фольклорист. 

Висновки, які зробив К. Квітка у рефераті, коротко 
такі. 

Щоб правильно нотувати, мало добре чути, треба ще 
оволодіти теорією музичної етнографії і мати неабиякі 
аналітичні здібності. Ні одного, ні другого у Ліньової 
не було. Чи відкрила Ліньова справді заново українську 
музику? Ні, стверджує Квітка. Більше того: ні її екс¬ 
педиція 1904 р., ні експедиція 1912 р. за участю 
О. Маслова, Б. Підгорецького та М. Янчука "не дали в 
цім нічого нового: ці записи зроблено звичайними но¬ 
тами без якихось значків чи пояснень, що показували 
б, які саме тональні високості, відмінні від прийнятих 
у культурній музиці, треба під цими нотами розуміти". 
Щодо зауваження Ліньової про відсутність в українській 
пісні "стереотипного повторення куплетів", Квітка до¬ 
сить іронічно зазначає, що це, як виявляється, не її 
власний висновок, а "Ліньова покликається на спосте¬ 
реження одної сільської вчительки". Квітка оцінює 
скрупульозність Ліньової, але додає, що фонограф тут 
ні при чому: "Адже сільській вчительці не треба було 
фонографа, щоб цю особливість народного співу посте¬ 
регти (тобто, помітити. — А. /.)". 

Запис на фонограф — не просто механічна робота. 
Фонограма може нести і недостовірну, і необ’єктивну 
інформацію. Та ж Ліньова записала ряд сумнівних з 
погляду автентичності зразків. Механічний запис не 
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фіксує варіантності в одному куплеті, а тільки від 
куплету до куплету; натомість він фіксує помилки співу, 
які не досить освічений збирач чи транскриптор можуть 
взяти за норму і тим самим сприяти поширенню недо¬ 
стовірної інформації. Вказані недоліки були і в роботі 
Ліньової. Стосовно того, що Ліньова перша застосувала 
фонограф до запису українських пісень, то це неправда 
(або непоінформованість О. Маслова). У 1898 р. для 
запису вертепу на Волині першим застосував фонограф 
В. Мошков 1 . А у 1900-1902 рр. (за три роки до приїзду 
в Україну Є. Ліньової) Й. Роздольський записує фоно¬ 
графом у Галичині понад півтори тисячі пісень (а не 
120, як Ліньова, з яких було опубліковано усього 18). 
У транскрипції С. Людкевича вони були видані на рівні 
найвищих європейських стандартів у 1906-1908 рр. 
(див. нижче про збірник "Галицько-руські народні ме¬ 
лодії" — § 5). 

Сказане не повинно сприйматися як свідома недо¬ 
оцінка праці Є. Ліньової. На жаль, статті К. Квітки з 
1930-х років перебували під забороною, а до думок 
О. Маслова і праці Є. Ліньової насаджувалося некрити- 
чно-пієтичне ставлення. Час, нарешті, розставити усе 
на свої місця: українська музична фольклористика не 
поступалася російській, а де в чому її й перевершувала. 
Шануючи працю представників інших етнічних культур 
на ниві української фольклористики, ми мусимо чітко 
знати як власні недоліки, так і свої досягнення. 

У наш час, отже, все ще продовжують привертати 
увагу не стільки самі записи Є. Ліньової, як ті при¬ 
страсті, які розгорнулися навколо опублікованого нею 
"Опьіта записи фонографом украинских народних пе- 
сен". Але тривала дискусія мала і свої позитивні нас¬ 
лідки: К. Квіткою було поставлено, а в ряді випадків 
і вирішено ряд гострих проблем. Серед них — позитивна 
оцінка спадщини М. Лисенка, критичне ставлення до 
можливостей механічного запису, закладено нові ракур¬ 
си критики й текстології записів музичного фольклору, 
поглиблено розуміння фольклору та наукових завдань 
фольклористики. 


1 Див.: Правдюк О. А. Українська музична фольклористика. К., 
1978. С. 165-166. 
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§ 5. МУЗИЧНА ЕТНОГРАФІЯ ПЕРШОЇ 
ПОЛОВИНИ XX СТ. 

Діяльність НТШ. Наприкінці XIX ст. після сумно¬ 
звісного Емського указу Олександра II, етнографічна 
робота у Східній Україні надзвичайно утруднюється. 
Зокрема, відразу ж після виходу указу було закрито 
Південно-Західний відділ Російського географічного то¬ 
вариства у Києві, очолюваний П. Чубинським. Тому 
центр наукового життя переміщується до Львова. У 
1873 р. там було утворене Літературне товариство 
ім. Шевченка. Через 20 років його реорганізовано в 
Наукове товариство ім. Шевченка (НТШ), яке стало 
першою українською академією наук. В його надрах 
остаточно складається українська музична етнографія 
як самостійна наукова галузь. При НТШ утворюється 
Етнографічна комісія, до якої увійшли і музикознавці. 
Коло провідних збирачів та упорядників наукових збір¬ 
ників музичного фольклору було нешироким, але це 
були працьовиті, високоосвічені, кваліфіковані та, чи 
не найголовніше, перейняті глибоким розумінням ваги 
науково-етнографічної праці в терені народної музики 
діячі. Серед них були Іван та Філарет Колесси, Йосип 
Роздольський, Станіслав Людкевич. Цього яскравого 
суцвіття подвижників вистачило, щоб протягом лише 
десятиліття українська музична фольклористика стала 
врівень з європейськими школами та їхніми досягнен¬ 
нями. Музично-етнографічні видання НТШ початку XX 
ст. і досі залишаються неперевершеними, становлячи 
золотий фонд світової фольклористики. 

Серед видань Етнографічної комісії НТШ як пері¬ 
одичні видавалися "Етнографічний збірник" та "Ма¬ 
теріали до українсько-руської етнології та антропології". 
Саме в них опубліковано найважливіші музично-етно¬ 
графічні матеріали. В 11 томі "Етнографічного збір¬ 
ника" у 1902 р. вміщено "Галицько-руські народні 
пісні з мелодіями", зібрані І. Колессою в с. Ходовичі 
(230 мелодій). Вихід цього збірника (відредагованого 
й упорядкованого після передчасної смерті І. Колесси 
його братом Ф. Колессою) покінчив із залишками 
провінціалізму в українській музичній фольклористиці. 
Через кілька років виходить двома випусками най- 
фундаментальніший збірник української музичної ет¬ 
нографії — "Галицько-руські народні мелодії. Зібрані 
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на фонограф Й. Роздольським. Списав і зредагував 
С. Людкевич" 1 . 

При упорядкуванні та нотації матеріалів Людкевич 
обрав найпередовіші і найрадикальніші методи. Мелодії 
було розташовано за складочисловими та ритмічними 
схемами. Це надавало можливість швидко орієнтуватися 
серед величезної кількості музично-ритмічних типів дво¬ 
томника. Втілення у практику цієї системи потребувало 
колосальної енергії і нерядових аналітичних здібностей, 
широкої обізнаності з найновішою етномузикологічною 
літературою та європейськими теоріями класифікації та 
упорядкування народних мелодій. 

Нотуючи наспіви, С. Людкевич вперше в музичній 
фольклористиці відмовився від постановки тактових роз¬ 
мірів. Тактові риски розставлялися на міжсегментних 
цезурах. Такий підхід, однак, у подальшому не був 
сприйнятий в українській фольклористиці. К. Квітка 
пізніше вказував, що ставити тактові розміри все ж 
необхідно — хоча б з уваги на можливість перевірок 
ритму і виявлення можливих помилок записування чи 
Друку. У "Передмові" до збірника Людкевич вперше у 
музичній фольклористиці ери механічного звукозапису 
наголосив: тексти слід записувати з вуст співака одразу 
ж, а не згодом. 

Спостереження Людкевича над ладо-інтонаційною бу¬ 
довою українського мелосу не втратили ваги й зараз. 
Він відзначив широку інтонаційну варіабельність терції 
і сексти, але рішуче виступив проти теорій існування 
г /4 чи Уз-тоновості в українській народній музиці. У 
багатьох випадках, справедливо зазначив Людкевич, те, 
що розцінюється як специфіка інтонаційного строю, є 
неточністю інтонування. Отже, проблем нотації висоти, 
за Людкевичем, існує загалом небагато. Значно склад¬ 
ніша фіксація ритму. Але й тут не слід особливо 
теоретизувати, а намагатися фіксувати усі "неправиль¬ 
ності" й "угловатості" (слова Людкевича). Нарешті, 
необхідно подавати абсолютну висоту мелодії за камер¬ 
тоном і темп — за метрономом. Усі ці принципи 
залишаються непорушними в транскрипції мелодій і в 
наш час. 

У серії "Матеріали до української етнології" були 


Опублікований в "Етнографічному збірнику НТШ у Львові". 
1906. Т. XXI; 1908. Т. XXII. 
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опубліковані "Гуцульщина" В. Шухевича (етнографічні 
матеріали з додатком нот) та записи Я. Сєнчика з 
Холмщини і Л. Плосайкевича з Поділля (нотації Сєн¬ 
чика і Плосайкевича упорядкував і видав Ф. Колесса). 

Записи дум. У 1908 р. заходами Лесі Українки, 
К. Квітки та О. Сластіона було записано на фонограф 
репертуар східноукраїнських кобзарів і лірників. Фоно- 
валки переслали до Львова Ф. Колессі. На їх розшиф¬ 
рування та упорядкування вчений затратив 5 років 
напруженої праці. У 1910 та 1913 рр. в "Матеріалах 
до етнології НТШ" було видано мелодії дум. У двох 
томах "Мелодій українських народних дум" опубліко¬ 
вано 10 повних дум і багато фрагментів, а також 15 
строфових пісень. У 1969 р. ця праця була перевидана 1 
(загальний обсяг перевидання обіймає 584 сторінки нот, 
текстів та наукових статей Ф. Колесси). Нотовано думи 
дуже ретельно: проставлено темп за метрономом, від¬ 
значено акцентовані склади, виписано мелізми, паузи, 
варіанти інтонування, текст розбито на строфи (що в 
думах досить складно), вказано особливості вимови, 
зміни темпу. Нотний текст оснащено розподільними 
рисками на півнотного стану — як знак тактування без 
вказівок музичного розміру. До кожного тому Колесса 
подав докладні наукові студії, охарактеризував ритміку, 
звукоряд, подав відомості про виконавців та описи 
бандури і ліри. 

Праця Ф. Колесси дістала найвище європейське ви¬ 
знання. Віденська академія наук надала Колессі ступінь 
доктора наук. Один із найцінніших духовних скарбів 
українського народу — думи, які майже неможливо 
записувати на слух, були врятовані від зникнення й 
нотовані з ретельністю, яка до сьогодні залишається в 
етномузикознавстві взірцевою. 

Збірники К. Квітки та Ф. Колесси. У 1917-І918 рр. 
К. Квітка видав записані від Лесі Українки народні 
мелодії — усього 225 зразків 2 . Особливістю цього ви¬ 
дання було те, що до кожної пісні Квітка подав вказівки 


Колесса Ф. М. Мелодії українських народних дум /Підгот. 
С. Й. Грица. К., 1969. 

2 Народні мелодії. З голосу Лесі Українки записав та упорядив 
К. Квітка. 1917. Ч. 1.; 1918, К. 4. 2. 
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на варіанти з відомих у той час збірників. Сам Квітка 
розцінював цю працю швидше як історико-культурну, 
а не власне фольклористичну. Справді: вага такого роду 
видань полягає насамперед у тому, що вони висвітлюють 
місце фольклору в інтересах визначних діячів культури. 
Виданням записів від Лесі Українки Квітка започатку¬ 
вав культурологічний напрям у фольклористиці, який 
став одним з різновидів фольклоризму 1 . 

Такого роду видання мають не стільки науково-етно¬ 
графічне, скільки культурно-пізнавальне значення. З 
цього погляду важливо зважити і на позицію самого 
Квітки. Так, у статті "Погляд на мій фольклористичний 
шлях" 2 він не згадує серед власних праць збірника 
"Народні мелодії з голосу Лесі Українки". І не випад¬ 
ково: Квітка був насамперед етномузикологом, вченим 
і судив себе аж невиправдано строго. Ним написано про 
цей збірник, що він "не являє в історії збирання ніякого 
кроку вперед у тому відношенні, що у ньому не міс¬ 
титься відомостей, необхідних для критичного з’ясуван¬ 
ня етнографічної достовірності і цінності представленого 
громадськості матеріалу — відомостей про середовище 
та умови, в яких побутували записи пісень, про співа¬ 
ків, від яких їх було почуто, про способи виконання 
цих пісень в народі" 3 (виділення мої. — А. І.). 

Історичне значення народних мелодій, записаних Кві¬ 
ткою з голосу Лесі Українки, в наш час не викликає 
сумніву. Однак за вершину власного етнографічного 
шляху він вважав "Українські народні мелодії", видані 
у Києві у 1922 р. У збірнику опубліковано 743 мелодії, 
майже усі з яких (за винятком 58-ми) записані самим 
Квіткою між 1896 та 1921 рр. На жаль, збірник вида- 


1 У 2-й половині XX ст. було видано ще ряд збірок: Пісні великого 
Кобзаря /Упоряд. О. Правдюк. К., 1964; Народні пісні в записах 
С. Руданського /Упоряд. Н. С. Шумада, 3. І. Василенко. К., 1972; 
Народні пісні з голосу Дніпрової Чайки /Упоряд. О. І. Дей, В. Г. Пінчук. 
К., 1974; Народні пісні в записах Г. Верьовки /Упоряд. Е. П. Верьов- 
ка-Скрипчинська, А. І. Гуменюк, В. В. Юдіна. К., 1974; Народні пісні 
в записах П. Тичини /Упоряд. В. І. Суржа. К., 1976 та ін., у тому 
числі збірки без нот. Рівень упорядкування і редакції записів у цій 
серії невисокий, відсутній (або дуже поверховий) текстологічний ана¬ 
ліз. 

2 Квитка К. Избранньїе трудьі. Т. 1. 

3 Квитка К. Музьїкально-фольклористическое наследие Леси Ук- 
раинки. Фонди ІМФЕ ім. М. Рильського АН України. Ф. 14-2, од. зб. 
195. Арк. 37-38. 
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вався у тяжких умовах дореволюційної руїни, тому не 
були вміщені повні тексти та інші матеріали (зокрема, 
підготовлені Квіткою розвідки). 

Збірник "Українські народні мелодії" посідає в історії 
фольклористики особливе місце: він є останнім і най¬ 
більшим науковим виданням народної музики, усі ма¬ 
теріали якого були зібрані виключно слуховим 
способом. Таким чином, в історії збирацької роботи 
Квітка підсумував практичні і методичні досягнення 
ери слухових записів. Збірник залишається найважли¬ 
вішим джерелом для аналізу першого етапу розвитку 
української та європейської музичної етнографії (другий 
її етап — це ера механічних записів). 

Друге, що слід підкреслити, хрестоматійний зміст 
збірника: він містить матеріал, достатній для пізнання 
української народної музики (за винятком голосінь та 
інструментальних зразків). За жанровим складом та 
охопленою територією (від Холмщини у Польщі до 
Воронежчини в Росії) збірник і досі не має собі 
рівних. 

Збираючи народну музику, К. Квітка керувався пев¬ 
ним планом. По-перше, розшукував наспіви до текстів, 
опублікованих без нот; по-друге, особливої уваги нада¬ 
вав записам календарних наспівів; по-третє, записував 
(за поодинокими винятками) від селян — носіїв фоль¬ 
клору. Цінність збірника в нашу епоху механічних 
записів навіть зросла. Справа в тому, що магнітофон 
фіксує варіанти від строфи до строфи (про це вище вже 
говорилося). А слухові записи, крім цих варіантів, 
подають також варіації певного музичного фрагмента 
(мотиву, фрази, інтонаційного звороту) в межах одного 
й того самого куплету (що на магнітофоні може бути 
досягнене, і то не повною мірою, лише застосуванням 
повторних записів). 

Квітка у своїй збирацькій діяльності зосередився 
на фіксуванні одноголосих селянських пісень. У наш 
час, коли одноголосі версії повсюдно витискаються 
гуртовим співом, збірник Квітки є цінним джерелом 
для вивчення старої одноголосої традиції та порівняння 
її з новими версіями багатоголосого розспіву. І ще 
одне. М. Лисенко, записуючи фольклор, насамперед 
відшукував мистецькі (на них вище вказувалося), 
вартісні з загальноєвропейського погляду мелодії. Кві¬ 
тка ж фіксував передусім історично цінний матеріал 
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(у тому числі так звані примітиви). Порівнюючи цих 
двох найвидатніших українських збирачів музичного 
фольклору і віддаючи належне кожному, можна ска¬ 
зати: у М. Лисенкові переважав художник, у К. Квіт¬ 
ці — вчений. 

Збірник К. Квітки "Українські народні мелодії" не 
лише є вершиною ери слухових записів, не лише в 
цьому розумінні він завершує ту еру — на жаль, цей 
збірник був і останнім з наукових видань українського 
музичного фольклору аж до 1968 р. — до виходу 
збірника В. Гошовського "Українські пісні Закарпаття" 
(див. далі). На Східній Україні розпочався терор проти 
українства і науки загалом. 

У 1920-1930-ті роки (до вступу більшовиків у 
Західну Україну) Ф. Колесса видає три останні свої 
наукові збірники лемківського та закарпатського (за 
тодішньою термінологією — підкарпатського) фолькло¬ 
ру 1 . Найвагоміший з них — "Народні пісні з Галицької 
Лемківщини", який обіймає, разом з варіантами, 820 
пісень. У збірнику представлено календарні, обрядові 
пісні, балади, жартівливі, вояцькі, емігрантські — 
практично усі жанри лемківського фольклору. Упо¬ 
рядкування мелодій оперте на систематику І. Крона 2 
— за каденційними зворотами або тонами, згідно із 
закінченнями на І, II, V тощо ступенях ладу. Пісні 
також групуються за формою (згідно із кількістю 
рядків) та за складочисловою формою. 

Крім безперечної наукової ваги, цьому збірникові 
судилася ще й інша історична роль. Після завершення 
другої світової війни 1939-1945 рр. Лемківщину було 
розділено між трьома державами — СРСР, Польщею 
та Чехословаччиною і фактично стерто з етнічної 
карти. З Польщі лемків виселено до УРСР (в Хер¬ 
сонську, Тернопільську та інші області); хто залишився 


1 Народні пісні з Південного Підкарпаття /Науковий збірник 
товариства "Просвіта". Ужгород, 1923; Народні пісні з Галицької 
Лемківщини /Етнографічний збірник НТШ. Львів, 1929. Т. XXXIX- 
ХІд Народні пісні з Підкарпатської Русі /Науковий збірник товариства 
"Просвіта". Ужгород, 1938. Т. ХІИ-ХІУ. 

2 Див.: Грица С. Й., Дей О. І . Принципи класифікації і наукового 
видання української словесно-музичної народної творчості на сучасно¬ 
му етапі. К., 1968. С. 12-14 (про систему І. Крона). Головна її риса — 
послідовність систематики: спершу — за функцією (ліричні, танцю¬ 
вальні, духовні тощо), далі — за складочисленням (модифікація 
Б. Бартока) і, нарешті, за кінцевими звуками фраз. 
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у Польщі, тих переселили на її західні землі. Збірник 
Ф. Колесси, найфундаментальніше видання лемківсь¬ 
кого фольклору часів цілісності субетносу, залишився 
важливим культурним документом колишньої істори¬ 
чної Лемківщини. 

Криза фольклористики 1930-х—1950-х років. Ці ро¬ 
ки виявилися пусткою української музичної фолькло¬ 
ристики. Нечисленні популярні, ідеологізовані видання 
цього часу наповнювалися, з одного боку, передруками 
із старих публікацій, нові ж подавалися без паспортів. 
З іншого боку, збірники захаращувалися так званим 
"радянським фольклором", який займав непропорційно 
велике місце у публікаціях. Показові з цього погляду 
перше й останнє з об’ємних видань сталінської епохи: 
"Українська народна пісня" (К., 1936) та "Українські 
народні пісні" (К., 1951). В останньому із загального 
обсягу у 550 сторінок пісням про Леніна, Сталіна, 
революцію, робітничий клас, колгоспне життя тощо 
віддано 200 сторінок. Практично усі з цих пісень — 
підробки, фальсифікації. їх складали за спеціальними 
замовленнями, а то й під тиском та залякуванням. 
Традиційні пісні у такі збірники підбиралися також 
тенденційно: вони мали ілюструвати класову боротьбу 
та тяжке життя народу за дореволюційних часів. Зви¬ 
чайно, ні про які принципи наукового упорядкування 
не було мови. 


§ 6. ЗБИРАЦЬКА Й ВИДАВНИЧА РОБОТА 
1960-1990-х РОКІВ 

Серія "Українська народна творчість". З настанням 
1960-х років в українській фольклористиці з’являються 
перші ознаки відродження. Однак відсутність спадкоєм¬ 
ності, антиукраїнська політика КПРС, відсутність умов 
і кадрів продовжували гальмувати процес відновлення 
наукових методів збирання та публікації народної му¬ 
зики. 

Інститут мистецтвознавства, фольклору та етнографії 
АН УРСР, керований тоді М. Рильським, розпочинає з 
1950-х років підготовку до видання багатотомної (спо¬ 
чатку планувалося 50, потім ЗО томів) серії "Українська 
народна творчість". Серію було розпочато опублікованим 
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у 1961 р. томом "Історичні пісні”. На сьогодні видано 
понад 20 томів (деякі — у двох книгах) 1 . 

Час і обставини не сприяли тому, щоб ця серія 
піднялася врівень з виданнями Львівського НТШ. Сам 
М.Т. Рильський, великий громадський діяч і патріот 
української культури, всіляко сприяючи реалізації серії 
"Українська народна творчість", однак не був достатньо 
глибоко обізнаний у науково-етнографічній, тим більше 
— етномузикознавчій проблематиці. Фольклористи, що 
брали участь у виданні, також не мали потрібної освіти 
й досвіду (мається на увазі не загальна музична чи 
філологічна, а спеціальна фольклористична освіта). Фі¬ 
лологи орієнтувалися на літературознавчі принципи опи¬ 
су та упорядкування матеріалів (за змістом, сюжетами); 
музикознавці були фактично усунуті від участі в упо¬ 
рядкуванні: серія, особливо у перших кількох томах, 
де ноти подавалися без паспортів, вибірково, і тільки в 
додатках, була орієнтована на видання словесних тек¬ 
стів фольклору. Хоча фундатори серії замислювали її 
як наукову, вона у кращих її томах ("Наймитські та 
заробітчанські пісні", "Весілля", "Весільні пісні") від¬ 
повідає вимогам науково-популярної літератури, а слаб¬ 
ші, особливо перші 5 видань, не піднялися вище рівня 
популярної літератури. 

Слід сказати, що недоліки серії (не лише україн¬ 
ської — те саме стосується російської, білоруської, 
литовської та інших аналогічних зводів) почасти обумо¬ 
влюються самим її характером. Матеріали кожного тому 
збірні — вони належать різним записувачам неоднакової 
вправності і різного часу — від XVIII ст. до сучасних. 
Серед джерел текстів та нот — рукописні і друковані, 
відредаговані самим записувачем і невідредаговані. Не 


1 Ось деякі видання серії (крім текстових — загадок, казок тощо): 
Ігри та пісні /Упоряд. О. І. Дей, А. І. Гуменюк. К., 1963; Пісні 
Явдохи Зуїхи /Упоряд. В. А. Юзвенко, 3. І. Василенко. К., 1965; 
Колядки та щедрівки /Упоряд. О. І. Дей, А. І. Гуменюк. К., 1965; 
Жартівливі пісні /Упоряд. О. І. Дей, М. Г. Марченко, А. І. Гуменюк. 
К., 1967; Радянська пісня /Упоряд. А. М. Кінько, Л. І. Ященко. К., 
1967; Коломийки /Упоряд. Н. С. Шумада, 3. І. Василенко. К., 1969; 
Весілля: У 2-х кн. /Упоряд. М. М. Шубравська, О. А. Правдюк. К., 
1970; Танцювальні пісні /Упоряд. О. І. Дей, А. І. Гуменюк. К., 1970; 
Інструментальна музика /Упоряд. А. І. Гуменюк. К., 1972; Співанки- 
хроніки /Упоряд. О. І. Дей, С. Й. Грица. К., 1972; також рекрутські 
та солдатські, наймитські і заробітчанські, пісні літературного похо¬ 
дження, дитячі, балади та ін. 
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простою виявилася й проблема відбору варіантів. Над¬ 
звичайно великі розбіжності існують у принципах пас¬ 
портизації. Не вдалося обрати єдині принципи 
тактування, подачі варіацій (у строфі і від строфи до 
строфи) тощо. 

В. Гошовський досить слушно сказав, що значення 
такого типу серій (або зводів) обмежується "просвітниць¬ 
ким значенням для широких мас, але усунути існуючі 
недоліки неможливо, оскільки вони народжуються ра¬ 
зом з самою ідеєю зводу" 1 . Однак згодитися з катего¬ 
ричним висновком В. Гошовського, що видання такої 
серії не впливає на стан фольклористики, навряд чи 
можна. При усіх її недоліках, ця серія вже вплинула 
і ще вплине на посилення інтересу до фольклору; вона 
відіграє корисну роль ілюстративного посібника в нав¬ 
чальних курсах з фольклористики; нарешті (визнають 
це прямо опоненти серії, чи ні) матеріали серії досить 
широко використовуються при контрольних — тексто¬ 
логічних, типологічних, змістових, варіантних та інших 
звірках і порівняннях. Щоправда, не усі дослідники 
вважають за потрібне вказувати на використання серії, 
та від цього самі факти звертання, особливо при кар¬ 
тографуванні типів, не викликають сумнівів. Поряд з 
цим, слід застерегти від надто довірливого ставлення до 
матеріалів серії "Українська народна творчість": вони 
придатні для користування при чіткому усвідомленні 
меж їх використання та наявності у дослідника досвіду 
критико-аналітичної роботи. Втім, сказане не меншою 
мірою стосується матеріалів будь-якого видання, у тому 
числі й наукового. 

Відродження науки. Повернення до засад наукового 
видання музичного фольклору знаменує вихід збірника 
"Украинские песни Закарпатья" В. Гошовського (М., 
1968). Це — один із найсерйозніших за принципами й 
скрупульозністю упорядкування, систематизації, комен¬ 
тування та за науковим апаратом збірників світової 
музичної фольклористики. Із 478 сторінок загального 
обсягу книги 120 сторінок виділено під грунтовну пе¬ 
редмову та науковий апарат у вигляді покажчиків: 
жанрів і тематики; форми; структури вірша; ладових 
систем і звукорядів; географічний; алфавітний; іменний 


1 Гошовскии В. Социологический аспект музьїкальной зтнографии 
/Бт>лгарско музикознание. София, 1985. Година IX. Кн. 4. С. 10. 
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(виконавців). Крім того, кожну пісню прокоментовано, 
що також становить близько 100 сторінок друкованого 
тексту. 

Таким чином, науковий апарат і наукові тексти 
збірника В. Гошовського обіймають майже половину 
загального обсягу (із 478 сторінок книги — 72 сторінки 
вступної статті, 50 — науково-аналітичний апарат, 

100 — коментарі). Як за змістом та рівнем опрацюван¬ 
ня, так і за науковими текстами збірник "Украинские 
песни Закарпатья" не має аналогів у світовій науці. 
Матеріали збірника згруповано за музичними діалекта¬ 
ми (подано також карти діалектів). Мелодії транспоно¬ 
вано і зведено до фінального тону соль (у плагальних — 
ре). Транскрипція, опис та упорядкування матеріалів 
збірника, з одного боку, втілює і розвиває кращі тео¬ 
ретичні досягнення європейської етномузикології, з ін¬ 
шого — несе відбиток рис характеру та наукової позиції 
автора. 

Більш як через чверть століття, у 1996 р. українська 
музична фольклористика поповнилася унікальним нау¬ 
ковим виданням — збірником "Музичний фольклор з 
Полісся у записах Ф. Колесси та К. Мошинського" (К., 
1996). До друку видання підготувала С. Грица. Записи 
було зроблено в українських селах понад Прип’яттю 
(переважно на території сучасної Білорусі) у 1932 р. 
Збірник містить 180 (з варіантами) пісенних та 26 
інструментальних мелодій і дві дослідницькі статті: 
С. Грици "Музичний фольклор з Полісся у записах 
Ф. Колесси й К. Мошинського" та Ф. Колесси "Народна 
музика на Поліссі". Збірник відповідає кращим тради¬ 
ціям видань Наукового товариства ім. Т. Шевченка. 

Останні чверть віку в Україні помітно пожвавилася 
робота з видання різних популярних збірок і навіть 
серій. Рівень їх неоднаковий. Деякі, особливо персо¬ 
нальні збірники, здійснені як науково-популярні 1 . Інші, 
навіть з тієї самої серії, залишаються на рівні пісенни¬ 
ків 2 . 


1 Українські народні пісні з Лемківщини. Зібрав О. Гижа. К., 
1972; Пісні Сумщини. Фольклорні записи В. В. Дубравіна. К., 1989; 
Будь здрава, землице. Українські народні пісні про еміграцію /Упо- 
ряд., вступ, стаття і приміт. С. Й. Грици. К., 1991. 

2 Пісні Буковини. Записи А. Ф. Яківчука. Розшифровка К. А. Сма- 
ля. К., 1990; Пісні Тернопільщини. Пісенник /Упоряд. С. Стельма- 
щук, П. Медведик. К., 1993. Вип. 2 та ін. 





96 


Розділ 2 


Значний матеріал накопичився у приватних осіб — 
збирачів фольклору, та в організаціях — насамперед у 
лабораторіях фольклору консерваторій 1 . Слід вказати на 
досягнення кафедри фольклористики Львівського Вищо¬ 
го музичного інституту ім. М. Лисенка (зав. кафедри 
Б. Луканюк), де вже кілька років ведеться планомірне 
обстеження західноукраїнських земель 2 . Фонди записів, 
що накопичилися в лабораторії, ретельно упорядковані, 
з ними ведеться планомірна дослідна робота. Зокрема, 
тисячі зразків нотував М. Мишанич. Створено наукові 
рукописні збірники. Помітно пожвавилася експедиційна 
робота в Київській консерваторії (зав. кафедри фолькло¬ 
ристики О. Мурзіна). Співробітниками кафедри зроблено 
численні записи в Київській, Черкаській, Рівненській, 
Полтавській, Житомирській областях. 

Концертна і репертуарно-видавнича сфера. Останні 
роки склалося і розвивається своєрідне — з науково- 
концертним нахилом — відгалуження у фольклористиці 
і, зокрема, у збирацькій роботі. Деякі фольклористи 
виступають як керівники фольклорних ансамблів, що 
виконують власноручні записи в автентичній манері 
(Є. Єфремов — Київська консерваторія, І. Синельни- 
ков — Київський інститут культури). Отже, крім тра¬ 
диційної мети збирацької роботи — фондувати, 
публікувати й досліджувати фольклор, — окреслився 
ще й напрям наукової популяризації зібраної народної 
музики засобами співу в автентичній манері. Його слід 
віднести до вищої форми фольклоризму — науково-ет¬ 
нографічної інтерпретації народної музики. 

Продовжує розвиватися також лінія фольклоризму, 
започаткована Г. Верьовкою як керівником першого 
державного народного хору 3 . Із цим напрямом пов’яза¬ 
ний репертуарний напрям видавничої діяльності. Пере¬ 
дусім це публікація народних пісень в обробках для 


1 Див.: Актуальні питання методики фіксації та транскрипції 
творів народної музики /Ред.-упоряд. Б. Луканюк. К., 1989. Зокрема, 
с. 87-100 "Збирацька діяльність музичних вузів України". 

2 У вигляді конференцій підводяться підсумки. Перша відбулася у 
1990 р. Див.: Перша конференція дослідників народної музики захід¬ 
ноукраїнських земель /Ред.-упоряд. Б. Луканюк. Львів, 1990. Далі — 
щорічні конференції. 

3 Зараз Український державний академічний народний хор 
ім. Г. Верьовки. 
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народного хору (як правило, партесної фактури). Захо¬ 
дами керівників численних професійних та аматорських 
народних хорів (А. Авдієвський, С. Павлюченко, 
І. Сльота, В. Суржа, В. Захарченко 1 та ін.) створено і 
видано численні репертуарні збірники. Серед обробок 
трапляються і раніше неопубліковані зразки народних 
мелодій, але здебільшого матеріали запозичуються з 
фольклорних видань. 

З кінця 1980-х років з’являються перші недержавні 
видання народних пісень (особистим коштом чи коштом 
спонсорів). Це, як правило, невеликі за обсягом бро¬ 
шурки. Містять вони переважно регіональні матеріали, 
а також записи стрілецьких та повстанських пісень. їх 
видавничий і тим більше науковий рівень невисокий, 
хоч окремі матеріали можуть становити інтерес. У появі 
цих видань — ознака повернення до видавничої прак¬ 
тики XIX—початку XX ст. Принципи фінансування 
фольклорних видань, зрештою, особливого значення не 
мають. Вага збірника залежить від кваліфікації упоряд¬ 
ника і збирача. Багато значить моральна відповідаль¬ 
ність. Непогано, коли такого роду видання мають на 
титулі вказівки на рецензентів, імена яких користують¬ 
ся довірою в науковому середовищі. 

Б. НАУКОВІ ДОСЛІДЖЕННЯ 

§ 7. СТАНОВЛЕННЯ МУЗИЧНО- 
ФОЛЬКЛОРИСТИЧНОЇ ДУМКИ 
(кінець XVIII—друга половина XIX ст.) 

Перший період розвитку науково-фольклористичної 
думки відзначався уповільненим визріванням музикоз¬ 
навчих ідей та залежністю від вже досягнутого розу¬ 
міння народної культури в етнографії, філології, історії. 
Серед музикознавців тривалий час панувала думка, що 
східнослов’янська народна музика генетично пов’язана 
з давньогрецькою. Більш того — що вона є її продов¬ 
женням. Такі погляди пояснюються тим, що були 
відсутні будь-які теорії музичного фольклору. Західно- 

г - 

1 Найдосконалішим з цього роду видань вважається збірник: 
Захарченко В, Г. Народньїе песни Кубани. Краснодар, 1987. Вьіп. 1. 
Більшість пісень зібрано упорядником, у другій половині книги вмі¬ 
щено зразки автентичного розспіву українських пісень Кубані. 
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європейська наука в гуманітарній сфері випереджала 
науку російську. Тому вивчення народної поезії (росій¬ 
ської та української) відбувалося, особливо на початко¬ 
вому етапі, через запозичення ідей і теорій західно¬ 
європейської філології. 

Головну роль у поширенні нових поглядів на народну 
культуру і словесність відіграли англійські дослідники. 
М. Азадовський писав: "Авторитет класицизму падає: 
місце античної міфології займає міфологія північних 
племен, поряд з Гомером з’являються образи давніх 
північних скальдів і шотландських бардів, а разом з 
тим з’являється інтерес до різноманітних форм народної 
поезії" 1 . Англійський філолог Томас Вартон вказав на 
коріння старовинної поезії в народній пісні. Томас Персі 
видав "Пам’ятки старовинної англійської поезії" з дос¬ 
лідженням про співаків-поетів, що мало вплив на роз¬ 
виток інтересу до народного виконавства. Особливого 
резонансу набули публікації Джемса Макферсона, зок¬ 
рема, епічних поем, складених середньовічним леген¬ 
дарним співаком-ірландцем Оссіаном. Під впливом поем 
Оссіана перебували такі поети, як Гете, Байрон, Пушкін 
та ін. Разом з Оссіаном в російську літературу входить 
інтерес до власного фольклору 2 . Нарешті, у трактаті 
Джона Броуна, що з’явився 1763 р., вперше була 
сформульована гіпотеза про первісний синкретизм мис¬ 
тецтва 3 . 

Водночас західноєвропейська наука не дала ніяких 
відчутних праць з народної музики. Одна з причин та, 
що побут західноєвропейських народів був здавна наси¬ 
чений професійною творчістю (у тому числі безіменною), 
апокрифічними співами і навіть складною музикою 
сучасних авторів. Власне фольклор вже в XVIII ст. у 
Західній Європі майже зник. Тому російські й україн¬ 
ські музиканти мусили шукати початкову точку опертя 
на інших теренах, і знайшли її в античності. Спроби 
так чи інакше пов’язати східнослов’янську народну 


1 Азадовский М . К. История русской фольклористики. М., 1958. 
Т. 1. С. 113. 

2 Наукою доведено, що "творчість Оссіана" — це містифікація (під¬ 
робка) Д. Макферсона, як і так званий "Краледворський рукопис", під¬ 
роблений на початку XIX ст. чеськими філологами як наче б то 
пам’ятка старовини. Однак для розбудження інтересу до середньовіччя 
та фольклору подібні містифікації виявилися надзвичайно плідними. 

3 Азадовский М. К. История русской фольклористики. М., 1963. 
Т. 1. С. 114-117. 
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музику з давньогрецькою (якої, до речі, Європа не знає, 
бо до нас дійшла тільки теорія, а не самі мелодії) були 
настільки ж безперспективними, як і тривалими. 
Ця помилка була властива і таким дослідникам, як 
М. Львов, О. Сєров, Р. Вестфаль, Ю. Мельгунов, Є. Лі- 
ньова 1 . Поодинокі протилежні думки довго не були 
почуті. Між тим ще у 1834 р. Ф. Львов (племінник 
М. Львова) писав: "Я залишусь переконаним, що вони 
[пісні] вийшли не від греків, а із теплого російського 
серця" 2 . 

По суті, лише XX ст., і в першу чергу К. Квітка, 
розставили все по місцях: фольклор треба вивчати, 
виходячи з його власної специфіки, а не за допомогою 
запозичених теорій і методик — чи то з античності, чи 
з новоєвропейської музичної теорії. 

Ще одна хиба, яка була властива раннім дослідни¬ 
кам, — це намагання розглядати всю східнослов’янську 
народну музику сумарно, не заглиблюючись у специфіку 
української, російської чи білоруської. Однак і за такого 
підходу все ж зверталася увага на риси окремих куль¬ 
тур, але, як правило, оцінки обмежувалися емоціями. 
Проте у 1790 р. М. Львов перший вказав: малоросійська 
пісня мелодійна, хоча й, на його думку, поступається 
російським протяжним. Бандура допомогла українцям 
вдосконалити спів, у багатьох малоросійських піснях 
"єсть некоторьіе правила в сложении оньїх, некоторая 
ученость" 3 . Останнє зауваження дуже цікаве: воно може 
свідчити, що Львов ще у XVIII ст. помітив більшу 
структурну організованість українських мелодій і текс¬ 
тів, і що пізніше у Потебні, Срезневського, Сокальсько- 
го, Колесси виросло у вчення про синтаксичну стопу 
(музично-синтаксичну стопу) та членування пісенного 
вірша на складочислові групи. 

Другим після М. Львова, хто висловився про укра- 


1 Як не дивно, рецидиви трапляються ще й у наш час. Молдавський 
фольклорист П. Стоянов у праці "Вопросьі формирования лада и 
мелодики в молдавской песне” (Кишинев, 1990) знову намагається 
реанімувати ці погляди і знайти ключ до розуміння музичного фоль¬ 
клору в... Арістоксена, Аристіда Квінтіліана та інших давньогрецьких 
теоретиків (І). У наш час це виглядає як парадокс. 

2 Львов Ф. О. О пении в России. Спб., 1834. Цит. за: Русская 
мьісль о музьїкальном фольклоре /Вступ, статья, сост. и коммент. 
П. А. Вульфиуса. М., 1979. С. 89. 

3 Русская мьісль о музьїкальном фольклоре. С. 77. 
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їнську народну пісню, був Ю. Венелін, історик і етно¬ 
граф першої третини XIX ст. Він підкреслив те суттєве, 
що відрізняє народну пісню від авторської: перша має 
природний ("естественньїй") характер, друга несе багато 
штучного ("искусственного") 1 . У цьому, здавалося б, 
простому і чисто стилістичному протиставленні, місти¬ 
лося, тим часом, передбачення методики музично-етно¬ 
графічного дослідження і відмінності її від мистецтво¬ 
знавства та літературознавства. 

Початок наукового пізнання української та російської 
народної музики пов’язується в історії фольклористики 
з працями композитора та музикознавця другої полови¬ 
ни XIX ст. О. Сєрова 2 . Він також дотримувався думки 
про спорідненість руської (в розумінні російської та 
української) народної музики з давньогрецькою, тому 
його вказівки на діатонізм звукорядів, відсутність аль¬ 
терацій, тетрахордову основу ладів — зараз застаріли. 
Однак ряд спостережень Сєрова зберігає значення для 
науки. Наприклад, він вказує, що мажоро-мінор, тоніка, 
рух мелодії за акордовими звуками, октавність звуко¬ 
рядів — все це стало нормою тільки у XVII ст. у 
південно-італійських школах музики. Музика ж дав¬ 
ня — антична, ранньохристиянська і народна — засно¬ 
вана на мелодичних законах (а не гармонічних) і на 
поєднанні та послідовності невеликих за обсягом мело¬ 
дичних сполук. Це, по суті, передбачення методики 
інтонаційно-поспівкового ладового аналізу, базу для ро¬ 
зробки якого заклав П. Сокальський у XIX ст., а у XX 
ст. продовжили К. Квітка, Ф. Рубцов, В. Гошовський. 
Усі особливості як народної, так і давньогрецької му¬ 
зики Сєров відносить на рахунок зв’язків її зі словами, 
з декламацією: саме через це мелодика могла мислитися 
тільки лінійно і в послідовних з’єднаннях інтонаційних 
зворотів. 


1 Русская мьісль о музьїкальном фольклоре. С. 85-86. Ю. Венелін 
влучно поширив свої спостереження також і на поведінку: "...как в 
обращении, так и в песнопении образованньїх певцов єсть много 
искусственного, посему зти песни не во всем вьідерживают характер 
естественности". Агогіка, інтерпретація змісту через виконавські ре¬ 
сурси, — ці й інші риси освічених співаків зовсім чужі фольклорним 
виконавцям. 

2 Сєров А. Музьїка южно-русских песен //Основа. 1861. № 3; Се- 

ров А. Русская народная песня как предмет науки. М., 1952. Перше 
видання: газета "Музикальний сезон". 1870. 6; 1871. № 13. 
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У середині XIX ст., коли, як писав Сєров, науки про 
"народну музичну творчість" (цей термін у Сєрова в 
лапках. — А. І.) ще не існувало, він завбачав, що вона 
мусить розглядатися як частина людинознавства ("ан- 
тропологии" в обширнейшем смьісле") і має бути пов’¬ 
язана з фізіологією, етнографією (в найширшому обсязі), 
з історією культури (в тому числі з дослідженнями 
церковної музики), з філологією. В останньому з нарисів 
Сєров подає аналіз збірників народної музики, почина¬ 
ючи від І. Прача і до М. Балакірєва. Попри певні 
неточності (які скоріше можна пояснити полемічним 
запалом) цей аналіз і за змістом і за стилем не втрачає 
і сьогодні свого пізнавального інтересу, надихаючої при¬ 
страсності та наукової переконливості. 

Праці О. Сєрова помітно вплинули на розвиток му¬ 
зичної думки. Певною мірою під їх враженням М. Ли- 
сенко пише реферат "Характеристика музичних особ¬ 
ливостей українських дум і пісень, виконуваних кобза¬ 
рем Вересаєм". Ця праця (як і інші — про торбаністів 
та народні інструменти) не є власне теоретичною. Її 
цінність полягає насамперед в описі мистецтва кобзаря, 
його репертуару, строю бандури. У рефераті висловлено 
спостереження про відносну хроматизацію українських 
пісень; підмічено опору кобзарського акомпанемента на 
ритміку; проаналізовано музичний склад пісень та дум. 
Особливе значення реферату в тому, що це перша спроба 
монографічного опису мистецтва кобзаря — його гри, 
співу, репертуару. 

М. Лисенко започаткував методику, яку пізніше 
глибоко опрацювали Ф. Колесса в "Мелодіях українсь¬ 
ких народних дум" та К. Квітка у програмі "Професі¬ 
ональні народні співці й музиканти на Україні" (див. 
нижче). Реферат М. Лисенка — це робота музично-ет¬ 
нографічна (а не теоретична), вона є першою і зразко¬ 
вою, як на свій час, за докладністю спостережень та 
аналізом конкретного "етнографічного об’єкта" — бан¬ 
дуриста Остапа Вересая. Але спроба теоретичних уза¬ 
гальнень, зроблена на прикінцевих сторінках реферату 
(порівняння російської та української мелодики, розгляд 
ритму, ладів) поступається працям О. Сєрова. В історії 
української фольклористики М. Лисенко залишається 
насамперед визначним етнографом-збирачем і публіка¬ 
тором народних мелодій. 
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§ 8. МУЗИЧНА ФОЛЬКЛОРИСТИКА 
КІНЦЯ XIX—ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ XX ст. 

П. Сокальський. Приблизно у ті роки, коли О. Сєров 
писав свої останні фольклористичні статті, розпочав 
роботу над книгою "Руська народна музика" П. Сокаль¬ 
ський 1 . До середини XX ст. в арсеналі європейської 
етномузикології не було рівнозначної за всебічністю й 
глибиною праці, а щодо багатства ідей та грунтовності 
їх розробки вона і досі не має собі рівних. Здобутки 
Сокальського зберігають наукову чинність і зараз. Зна¬ 
чення цієї праці в історії фольклористики настільки 
велике, що роком її видання — 1888-м — прийнято 
позначати зародження в Україні нової наукової дисци¬ 
пліни — етномузикології. 

У першій частині книги "Руська народна музика" 
Сокальський розглянув мелодичну будову, в другій — 
ритмічну будову наспівів російського та українського 
фольклору. Мета дослідження — довести їхню самобут¬ 
ність та незалежність від сучасної європейської музики. 

За Сокальським, розвиток музики мав три етапи: 
найдавніший, заснований на безпівтоново-квартових зву¬ 
корядах ("епоха кварти"); наступний, що характеризу¬ 
ється заповненням кварто-квінтових звукорядів ("епоха 
квінти"); новий, пов’язаний з поширенням мажоро-мі- 
нору і гомофонно-гармонічного стилю ("епоха терції", 
але не за амбітусом, як попередні "епохи", а за харак¬ 
терним інтервалом сучасної акордики). "Епоха терції" 
позначається вживанням ввідного тону, темперації, руху 
по акордових звуках. У Західній Європі утвердженню 
сучасного мажоро-мінору, як пише Сокальський, "мо- 
гущественно содействовал" протестантизм. У XVI ст. 
цілком була сформована мажорна гама, мінорна ж 
"остаточно сформувалася протягом 17 століття" 2 . 

Переважна більшість російських та українських ме¬ 
лодій, вважає Сокальський, належить до "епохи квін¬ 
ти", а найдавніші — до "епохи кварти". "Епоха терції" 
мало позначилася на народній музиці. 

Найбільшим досягненням частини першої "Мелоди¬ 
чна будова" є термінологія і методика аналізу мелоди¬ 
чного складу (фактично — ладової будови) народної 


1 Сокальский II. П. Русская народная музьїка. Харьков, 1888. 

2 Там же. С. 73. 
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пісні. Свої спостереження та висновки Сокальський 
стисло сформулював у 12-й главі. Найсуттєвіші з них 
такі: рух народної мелодії переважно низхідний; існують 
звукоряди від кварти до ундецими, але особливо вжи¬ 
вані (кажучи сучасною мовою) у старовинних наспівах 
пентахорди; у кварті (фактично тетрахорді) верхній тон 
відіграє роль устою, нижній — напівустою, у квінті — 
навпаки. 

Особливо докладно висвітлено функції устою та на¬ 
півустою в різних позиціях, квартових і квінтових 
звукорядах та при їх з’єднаннях: при послідовності двох 
квартових звукорядів устій — у центрі, напівустій — 
на нижньому тоні нижнього тетрахорду. Зараз поняття 
устою докладається частіше до нижніх та фінальних 
тонів. З цим уточненням аналіз мелодичного строю, 
розроблений Сокальським, покладено в основу сучасних 
систем ладового аналізу. Сокальський, таким чином, 
розвинув до меж теорії зауваження О. Сєрова, що 
народна мелодія будується на послідовності невеликих 
за обсягом мелодичних сполук. 

Частина друга — "Ритмічна будова". У розвитку 
ритму П. Сокальський також виділяє три епохи: скла- 
дочислового віршування, коли опору співу становить 
слово, текст. У цей час виникає форма строфи з поділом 
на рядки (вірші) і складочислові групи (піввірші); друга 
епоха — метричного віршування (зразок — антична 
метрика з чергуванням довгих і коротких складів). 
Розпочинається "боротьба" між ритмотворчою роллю 
слова і новими, математичними за суттю властивостями 
музичної ритміки (головний з них — принцип парності: 
чвертка вдвічі довша за вісімку тощо); нарешті, за 
третьої епохи музика відділяється від слова, виникають 
октавні звукоряди, гармонія, темперація. Кожна з епох 
ритміки має свій відповідник у вище розглянутій схемі 
мелодичного розвитку (епохи кварти, квінти, терції). 

У другій частині Сокальський підвів підсумок попе¬ 
редньому вивченню народної пісні й обгрунтував особ¬ 
ливості її нотації і тактування. Серед висновків 
Сокальського такі: народна пісня членується на піввірші 
(синтаксичні стопи) одночасно в тексті і наспіві; будова 
піввіршів вільна, тому мелодія не має правильного 
метра, так само число складів тексту у піввіршах може 
бути неоднаковим. Піввірш — це і є справжній народний 
такт, з якого вибудовується куплет. Найправильніше 
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укладати народну мелодію не у штучні такти, а у 
піввірші (цим Сокальський проголосив найбільш об’єк¬ 
тивний принцип тактування народних мелодій, який у 
XX ст. було названо синтаксичним). Оскільки, підкре¬ 
слював Сокальський, пісня членується на піввірші, вона 
органічно не матиме затактів. 

За головну будівельну одиницю пісні Сокальський 
обрав піввірш, запозичивши це поняття у О. Потебні. 
Отже, за Сокальським, усі пісенні вірші мали би бути 
двосегментними (як ми зараз говоримо). Щоправда, він 
не заперечував і структур на зразок (4 + 4 + 6), тобто, 
трисегментних, однак вважав, що перша цезура менш 
глибока (а іноді й відсутня), тому таку структуру зру¬ 
чніше розглядати як (8 + 6). 

Подальший розвиток методики аналізу пісні довів, 
що слід визнати існування, поруч з двосегментними, 
також трисегментних, а іноді — і чотирисегментних 
віршів. Такий погляд було послідовно проведено згодом 
у роботі Ф. Колесси "Ритміка українських народних 
пісень*' (див. нижче). Зараз загальновизнано, що укра¬ 
їнський народнопісенний вірш існує у двох головних 
різновидах — дво- і трисегментного. 

П. Сокальський розглянув у своїй книзі український 
і російський (почасти й білоруський) фольклор сумарно. 
Цим він продовжив традицію, що склалася раніше. Але 
склалася вона об’єктивно: на тому етапі, коли науковий 
погляд на народну музику тільки вироблявся, схопити 
риси загальні було доступніше, ніж вказати на специ¬ 
фіку. Крім того, у давніх обрядових піснях справді 
багато є спільного, і не лише між східними слов’янами, 
але й західними. Так само і фундаментальні конструк¬ 
тивні принципи (формотворчі, ритмічні, ладоутворюючі 
тощо) у слов’ян мають багато спільного. Тому у став¬ 
ленні до праці Сокальського ми мусимо враховувати час 
і рівень тогочасних знань. Що ж до розгляду української 
і російської народної музики разом, то тут був і пози¬ 
тивний момент: Сокальський поставив себе в умови 
порівняльного методу дослідження. Тому головні його 
висновки мають загальнотеоретичний характер. 

Проте головне завдання — створити струнку систему, 
в якій було б взаємопов’язано мелодику з ритмікою, 
слово з музикою, Сокальському не вдалося. Очевидно, 
це — справа далекого майбутнього, бо й сучасна наука 
не готова до розв’язання цієї проблеми. 
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"Ритміка" Ф. Колесси. Через 20 років після виходу 
книги П. Сокальського "Руська народна музика" з’яв¬ 
ляється друга фундаментальна праця української фоль¬ 
клористики — "Ритміка українських народних пісень" 
Ф. Колесси 1 . Визначним досягненням Колесси стала 
струнка систематика ритмічних форм українського 
фольклору. Узявши за основу найменшу неподільну 
одиницю пісенної строфи, які він назвав музично-син¬ 
таксичною стопою, Колесса виділив п’ять її форм (від 
трьох до семи складів). П. Сокальський обмежувався 
аналізом лише піввірша. Колесса вважав, що піввірш — 
не найменша частина строфи, що вірш може складатися 
не лише з двох, але й з трьох, а іноді й чотирьох 
музично-синтаксичних стоп. Ретельно проаналізувавши 
велику кількість наявних у той час записів фольклору, 
Колесса оглянув основні музично-ритмічні форми стоп 
та їх вживання у різних жанрах. Далі здійснив огляд 
пісенних рядків і, нарешті, строф. Крім того, в роботі 
досліджено історичний розвиток ритмічності у фолькло¬ 
рі, а наприкінці розглянуто взаємодію народної і кни¬ 
жної ритміки від часів Київської Русі до XVIII ст. 

Класифікацію музично-синтаксичних стоп Ф. Колесса 
здійснив за складочисловими формами, починаючи від 
7-складових (4 + 3) та (3 + 4) до 19-складових, які є 
розширеними (К. Квітка пізніше назвав їх ампліфіко- 
ваними). Далі йшла систематизація строф. Таким чи¬ 
ном, Колесса дав майже вичерпний звід вживаних в 
українському фольклорі віршових структур. Слабшою у 
роботі виявилася музично-аналітична сторона, що поз¬ 
начилося на перебільшеній увазі до тактового поділу 
мелодій. 

До сьогодні зберігає вагу історико-теоретичний розділ 
"Розвиток ритмічності в українській народній поезії". 
Треба сказати, що його зміст не обмежений поезією (як 
це випливає із заголовку). Колесса торкається побуту й 
культури відсталих племен землі, хореографії, хорового 
виконавства, генезису музики й мистецтва. Первісний 
спів, вважає Колесса, був речитативним. Кристалізація 
ритму, вірогідно, розпочалася від кадансів (про це свід¬ 
чать індійські веди): останній музичний тон подовжу¬ 
вався. Так утворилися перші мелодичні явища — 


1 Колесса Ф. М. Музикознавчі праці /Підгот. до друку С. Й. Грица. 
Вид. 2-е. К., 1970. С. 25-233. 
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каданси. Згодом у рефренах посилюється повторність, 
вірш нормується. "Розвиток української народної рит¬ 
міки, — підсумовує Колесса, — ішов далі від непра¬ 
вильної, речитативної форми до щораз більшої 
правильності й однорідності в каденційних закінченнях 
віршів, в їх розмірі та внутрішній кристалізації" 1 . 
Утворення основ української народної ритміки збігаєть¬ 
ся з розквітом обрядових жанрів. Причому з плином 
часу зміст пісень змінювався, а форма, яка "старша від 
змісту", донесла до наших днів цінні свідчення розвитку 
ритмічності. 

Особливо значними є гіпотези Ф. Колесси в галузі 
музично-пісенної форми. Становлення строфіки істори¬ 
чно йшло поруч із оволодінням мовними типами речень 
і синтаксичними структурами. Найдавніший вірш вкла¬ 
дався у просте речення. Паратактичне (складносурядне) 
зіставлення двох таких віршів дало ранню форму на¬ 
родної пісні. Вища форма — гіпотактичне (підрядне, 
респонсорне) сполучення дво- і триколінних віршів у 
строфу. Ці твердження для початку XX століття були 
надзвичайно прогресивними. Колесса в тлумаченні роз¬ 
витку музичної форми набагато випередив свій час, тому 
його відкриття у сфері генезису пісенної строфи не 
дістали тоді належної оцінки. Вони чекають визнання 
в еволюційно-генетичних напрямах дослідження, які 
складаються зараз 2 . 

Теоретичні розвідки К. Квітки. Якщо авторитет 
Ф. Колесси було визнано за його життя, то доля іншого 
визначного українського етномузиколога — Климента 
Квітки (1880-1953) — склалася доволі сумно. Він був 
знаний як збирач фольклору. Однак його наукова спад¬ 
щина побачила світ тільки у 1970-1980-х роках (та й 
то далеко не вся) 3 . Коло інтересів цього талановитого 


1 Колесса Ф. М. Музикознавчі праці. С. 80. 

2 На жаль, після Ф. Колесси гідної уваги до генетичної проблема¬ 
тики вже не проявляли. Останнього часу цей напрям досліджень знову 
викликає зацікавлення. 

3 Див.: Квитка К. Избранньїе трудні: В 2-х т. /Сост. и коммент. 

В. Л. Гошовского. М., 1971. Т. 1; 1973. Т. 2; Квітка К. В. Вибрані 

статті: У 2-х ч. /Упоряд., передм. та комент. А. І. Іваницького. К., 
1985. Ч. 1; 1986. Ч. 2.; Листування Климента Квітки і Філарета Ко¬ 
лесси /Упоряд. Р. Залєська, А. Іваницький. ЗНТШ. Т. ССХХІИ. Львів, 
1992. С. 309-416. 
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етномузиколога, людини обдарованої і всебічно освіче¬ 
ної, незвичайно широке. Серед поставлених ним питань 
фольклористичної науки такі, як моральний кодекс 
збирача, специфіка предмета етномузикології, критика 
й текстологія, народне виконавство, співана та інстру¬ 
ментальна музика, транскрипція народної музики, місце 
фольклористики в системі історичних наук, типологічні 
методи дослідження, класифікація та систематизація 
фольклору, соціологія, науковий стиль, роль коменту¬ 
вання спостережень, географічні аспекти дослідження, 
обрядовість, походження музики, порівняльні аспекти 
дослідження, наукова самокритика та багато інших. За 
енциклопедичністю знань, широтою поглядів і аналіти¬ 
чним талантом К. Квітка, певно, не має собі рівних у 
світовій етномузикології. 

Одне із важливих завдань науки — виявлення її 
специфіки, її методів та предмета дослідження. Квітка 
чітко розмежовував історію музики та музичну етног¬ 
рафію (фольклористику). Історія музики, наголошував 
він, сама не створює тих документів, які потім їй 
належить вивчати: вона користується готовими музич¬ 
ними записами (рукописами композиторів, друкованими 
джерелами тощо). На відміну від історії музики, музи¬ 
чна етнографія активно продукує власні історичні до¬ 
кументи. Більше того: створення документів (тобто, 
польова робота, записи й транскрипція народної музики) 
сьогодні є першочерговим завданням фольклористики. 
І якщо в такій ситуації кожне нове видання або нова 
епоха будуть енергійно втручатися у старі записи, ос¬ 
танні не тільки втратять значення історичних докумен¬ 
тів, а й можуть так видозмінитися, що різні редакції 
того самого запису майбутні дослідники сприйматимуть 
як різні версії даної пісні. 

Музична етнографія — це і галузь етнографії, і розділ 
музикознавства. Водночас вона є самостійною наукою і 
відзначається рядом особливостей: її метод має бути 
порівняльний та еволютивний, її предмет — музика 
європейських та неєвропейських народів, яка поширю¬ 
ється без нот та писаного тексту. 

Музична етнографія вивчає окремий розділ людської 
культури, що має самодостатню історико-пізнавальну 
цінність. Це вивчення не може ставитися в залежність 
від естетичних смаків суспільства, тому що одним з 
головних завдань тут є історичне документування фак- 
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тів і явищ народної культури, які потім вивчатиме 
багато поколінь істориків культури. "Звичку вгадувати 
смаки потенціальних читачів, — писав К. Квітка, — і 
пристосування до цих смаків також слід у собі подав¬ 
ляти, коли непорушною установкою даної праці зали¬ 
шається поширення справжніх історичних записів" 1 . 

Турбота про належний рівень музично-фольклорис¬ 
тичної документації (записів музики й коментарів) спо¬ 
нукала Квітку до критики джерел, документів, 
друкованих та рукописних праць. У критичній діяль¬ 
ності вченого вирізняються два головні напрями: кри¬ 
тика наукових праць та критика записів народної 
музики. Критика наукових праць та ідей міститься у 
працях К. Квітки "Первісні тоноряди", "Ангемітонічні 
примітиви і теорія Сокальського", "До питання про 
тюркський вплив" та ін. 

Два невеликі нариси цілком присвячені методам та 
принципам наукової критики: це — "Погляд на мій 
фольклористичний шлях" та "Про критику записів зраз¬ 
ків народної музичної творчості". Прикладом може слу¬ 
гувати критика поглядів на пріоритет пентатоніки в 
історії розвитку музичного мислення людства. На почат¬ 
ку XX ст. вважалося, що пентатоніка 1) є найстародав¬ 
нішою ладовою системою; 2) охоплює увесь Схід; 3) зі 
Сходу поширилася на Європу; 4) взагалі є універсальною 
ладовою системою, через яку пройшли усі культури. 
Потрібна була не тільки ерудиція, але й звичайна 
мужність, щоб на початку 1920-х років виступити у 
пресі з критикою загальноприйнятих поглядів. 

Західноєвропейські вчені тільки через 40 років прий¬ 
шли до висновків, які зробив тоді Квітка: пентатоніка 
не має універсального характеру; вона сама зароджува¬ 
лася з елементів більш давніх вузькоамбітусних (дво- 
чотири-звукових) ладів; думка про східне походження 
пентатоніки, про її вплив на музичну культуру не тільки 
європейських, але й цілого ряду азіатських народів не 
підтверджується. 

Вражає науковий апарат, яким оперує Квітка. У 
праці "Первісні тоноряди" обсягом трохи більше за 50 
сторінок (за першодруком 1926 р.) використано понад 


1 Квитка К. Кратний очерк украинской народной инструменталь- 
ной музьїки. Фонди ІМФЕ ім. М. Рильського АН України. Ф. 14-2, 
од. зб. 196-а. Арк. 137. 
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100 наукових джерел, у тексті — близько 50 нотних 
прикладів, ще більша кількість — у відсилках та 
примітках. 

Паралельно Квітка висуває власну гіпотезу розвитку 
ладового мислення. На підставі аналізу "мелодичних 
примітивів" 1 учений робить висновок, що існували та 
існують давні непентатонічні лади, зокрема в обсязі 
терції. Попередні теорії початкового усвідомлення квар¬ 
тових і квінтових інтервалів (такої думки дотримувався 
П. Сокальський) неспроможні пояснити походження ме¬ 
лодій, побудованих на вузькообсягових (терцових) арха¬ 
їчних звукорядах. Мелодичні типи, пише Квітка, "з 
найменшим тональним обсягом" слід визнати найдавні¬ 
шими, хоч це, звичайно, не означає, що "всі твори з 
вузьким тональним обсягом виникли в далекому мину¬ 
лому" 2 . 

Інший бік критичної діяльності К. Квітки торкається 
музичних записів фольклору. Тут ми знаходимо заува¬ 
ження, що мають практичне значення для кожного 
дослідника. Приступаючи до критики записів, говорить 
Квітка, вчений мусить з’ясувати цілі, які ставив перед 
собою записувач (науково-дослідні або художньо-прак¬ 
тичні), скласти уявлення про його здібності, схильності, 
практичний досвід, про знайомство з літературою і 
теорією. 

Особливу увагу Квітка звертає на риси особистості 
записувача, на рівень його морального та інтелектуаль¬ 
ного розвитку, тому що саме це інколи може зумовити 
рішення з довірою "прийняти записи, зроблені в такому 
куточку, в якому не зібрано іншого матеріалу, придат¬ 
ного для перевірки шляхом порівняння" 3 . Виявлення 
неточностей у старих записах, застерігає Квітка, не дає 
підстав для безумовного вилучення їх з наукового обігу. 
Кожне розходження старого запису з новим слід уважно 
аналізувати, зважувати усі деталі і виявляти ті раціо¬ 
нальні зерна, які відповідають об’єктивній істині, та 
використовувати їх у дослідженні таких процесів, де 
виявлені помилки запису не можуть вплинути на зна¬ 
чення наукових висновків. 

Акт запису народної музики К. Квітка трактує ши- 


1 Квитка К . Избранньїе трудьі. Т. 1. С. 272. 

2 Там же. С. 273. 

3 Там же. Т. 2. С. 34. 
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роко. Повноцінний запис, доводить він, не може обме¬ 
жуватися одним лише нотним і словесним текстом, тому 
що ноти — це тьмяне відображення ("муміфікація", як 
він зауважує) того, що насправді звучало. Щоб читач 
міг уявити характер музики, ноти потрібно супровод¬ 
жувати словесними описами. "Нотний запис, — підкре¬ 
слював Квітка, — тим більше відповідає призначенню, 
чим краще він допомагає тому, хто читає його, уявити 
собі, як саме пісня звучала у побуті. Те, що необхідне 
для наближення до цієї мети, але не може бути зобра¬ 
жене нотними знаками, має бути відтворене за допомо¬ 
гою опису" 1 . 

Серед жанрів народної музики, якими займався Кві¬ 
тка, особливою його увагою користувалися обрядові 
мелодії. За їх короткими "формульними" поспівками 
він перший серед етномузикологів зумів побачити вели¬ 
чезні приховані можливості, які дає вивчення обрядової 
музики. Квітка довів, що крізь призму обрядових нас¬ 
півів можна доторкнутися до таких сторінок історії 
слов’янства, які недоступні методам жодної іншої істо¬ 
ричної дисципліни. Шлях у глибини історії пролягає 
через географічний аспект дослідження фольклору. 

За допомогою вивчення поширеності (географії) пі¬ 
сенних типів календарних наспівів можуть уточнювати¬ 
ся найрізноманітніші питання. Скажімо, якщо область 
поширення певного пісенного типу збігається з конфі¬ 
гурацією населених зон якоїсь історичної епохи, можна 
припустити, що політичні та економічні тяжіння цієї 
епохи хронологічно збігаються з епохою поширення 
даного пісенного типу; якщо ареал якогось пісенного 
типу відповідає кордонам, що існували до відомого науці 
часу, можна здогадуватися, що формування й поширен¬ 
ня цього пісенного типу відбувалося до цього часу; 
якщо поширення даного пісенного типу за межі попе¬ 
реднього ареалу не відбулося після зникнення відомого 
науці кордону, можна припустити, що за межами ко¬ 
лишнього кордону утвердився новий пісенний тип (тоді 
його слід спробувати знайти і картографувати), або ж 
із зникненням кордону почався занепад самого обряду, 
до якого належав пісенний тип. Квітка також вказує, 


1 Квитка К. Напевьі украинских песен, приуроченньїх к старьім 
праздненствам зимнего солнцеворота. Фонди ІМФЕ. Ф. 14-2, од. зб. 
196-а. Арк. 5. 
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що фольклористика та історія музики можуть скорис¬ 
татися деякими даними, що містяться в дослідженнях 
з історії господарства та політичного життя, для мірку¬ 
вань про хронологічні епохи розвитку народного музи¬ 
чного мистецтва. Таким чином, географічний аспект 
етномузикологічних досліджень відзначається зворот¬ 
ним зв’язком: фольклористика — історія, історія — 
фольклористика. 

Інша сфера постійних інтересів К. Квітки — порів¬ 
няльне музикознавство. Є усі підстави вважати Квітку 
основоположником порівняльного слов’янознавства в ет- 
номузикології. Проблеми народної музики слов’ян пе¬ 
ребували в центрі його уваги протягом усього життя. 
Свій науковий шлях теоретика Квітка розпочав працею 
"Ритмічні паралелі у піснях слов’янських народів" і 
надалі постійно звертався до музики слов’ян. Крім 
музики слов’янських народів, Квітка також торкався 
фольклору молдаван, грузинів, вірмен, татар, арабів, 
пісень американських індіанців та ін. У галузі порів¬ 
няльного музикознавства ерудицію Квітки можна вва¬ 
жати унікальною. 

Працюючи в Московській консерваторії, К.Квітка 
розпочав писати "Нариси української народної музики". 
Матеріали, які збереглися в рукописах 1 (епічні, русаль- 
ні, жнивні, купальські пісні), засвідчують, що Квітка 
мав задум створити лекційний курс українського фоль¬ 
клору вищої складності — для слухачів, вже обізнаних 
з народною музикою та фольклористикою. 

Статтями "Фольклористична спадщина Миколи Ли- 
сенка", "Порфирій Демуцький" та "М. Лисенко як зби¬ 
рач народних пісень" 2 , К. Квітка заклав історико-кри- 
тичну й текстологічну базу української фольклористики. 
Розглянувши фольклористичну діяльність М. Лисенка 
та П. Демуцького, він піддав їх доробок аналізу, в 
результаті якого з бездоганних етичних позицій оцінив 
внесок цих діячів в історію української фольклористики 
та культури (деякі принципові погляди Квітки було 
викладено вище — при оцінці записів українського 
фольклору Є. Ліньовою). 


1 Вказані нариси надруковано у виданні: Квітка К. В. Вибрані 
статті. Ч. 1. 

2 Перші дві статті перевидано з цензурними купюрами у 1986 р.: 
Квітка К. В. Вибрані статті. Ч. 2. 
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На початку 1930-х років К. Квітку було за політи¬ 
чним звинуваченням звільнено з роботи в Українській 
Академії наук (УАН). Після кількох років заслання і 
таборів він з 1936 р. і до кінця життя працює в Москві. 
Однак друкуватися Квітка вже не міг. Написане до 
1970-х років залишалося в рукописах. 

У 1920-ті та на початку 1930-х років, крім К. Квітки 
та Ф.Колесси — вчених світового рангу, в українській 
фольклористиці працювали такі відомі дослідники, як 
В. Верховинець (праця "Теорія українського народного 
танку". Пгд, 1919), М. Грінченко ("Історія української 
музики". К., 1922), Г. Хоткевич ("Музичні інструменти 
українського народу". X., 1930), Д. Ревуцький (збірник 
"Золоті ключі". К., 1926-1929, дослідження про на¬ 
родну пісню в житті і творчості Т. Шевченка), а 
також активні збирачі музичного фольклору М. Гай- 
дай, М. Берегівський, В. Харків, Т. Онопа, Г. Танцюра 
та ін. 

Уся ця робота у 1930-х роках була зруйнована. 
Установи та наукові видання ліквідовані, кадри реп¬ 
ресовано або поставлено в умови, несприятливі для 
науково-етнографічних досліджень і навіть збирацької 
роботи. 


§ 9. МУЗИЧНА ФОЛЬКЛОРИСТИКА ДРУГОЇ 
ПОЛОВИНИ XX ст. 

Період стагнації. Повністю загальмувати розвиток 
української музичної фольклористики тодішній владі 
все ж не вдалося. У повоєнні десятиліття, особливо від 
кінця 1950-х до початку 1970-х років (коли вийшли 
головні теоретичні праці К. Квітки та В. Гошовського) 
співіснували дві "паралельні лінії": одна — застою, 
друга — відродження. 

Перша, обережна щодо ідеологічно непевних проб¬ 
лем, представлена, як правило, поміркованими і прак¬ 
тичними особами, була носієм провінціалізму. Хоча й 
тут мали місце спроби зробити щось корисне для 
науки. Найбільше — у вигляді перевидань: 1955 р. 
за редакцією М. Гордійчука перевидано "Характерис¬ 
тику музичних особливостей українських дум і пісень, 
виконуваних кобзарем Вересаєм" М. Лисенка; 1959 — 
видано у перекладі українською мовою книгу П. Со- 
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кальського "Руська народна музика”; того ж 1959 р. 

— видано посмертно "Вибране” М. Грінченка; 1963 р. 

— вийшов збірник "Людвік Куба про Україну”. Було 
також перевидано в кількох випусках деякі записи 
(фактично — аранжування) П. Демуцького 1 ; "Золоті 
ключі" Д. Ревуцького (1964 р.). До 1956 р. заверши¬ 
лося 20-томне видання "Зібрання творів" М. Лисенка, 
де у ХУ-ХХ томах вміщено записи та обробки ук¬ 
раїнських народних пісень. На жаль, редакторська і 
текстологічна робота над 20-томником нижче від усякої 
критики. Попри те, що матеріали "Збірника україн¬ 
ських пісень" М. Лисенка було подано не всі, міра 
втручання в авторський текст місцями перебуває на 
межі сваволі. Сказати про це необхідно, щоб ті, хто 
буде користуватися цим виданням, ставилися до нього 
обережно (роботу над ним було розпочато ще за 
останніх років сталінщини). 

На дещо кращому, але все ж незадовільному рівні 
знаходиться публікація і згаданих перед цим переви¬ 
дань. Особливо слабкими, нефаховими є коментарі та 
статті упорядників. І все ж навіть у такому вигляді ці 
видання принесли певну користь: адже давньодруки тоді 
взагалі не були доступні для користування, особливо за 
межами великих міст. 

Рівень згаданих (і подібних) видань характеризує не 
лише фольклористику, але й стан видавничої діяльності. 
Нотну літературу (і теоретичні праці з нотами) видавали 
"Наукова думка" АН УРСР, "Мистецтво" (організоване 
у 1932 р.) та "Музична Україна" (утворене в 1966 р.). 
Усі вони були зорієнтовані на популярні збірники фоль¬ 
клору і популяризаторські статті та книги. Сам факт 
звертання до видавництв із серйозною науковою працею 
був майже неможливий: за тих умов, гласно й негласно, 
появі змістовних робіт чинилися перешкоди, з тим щоб 
українська культура не вибилася з провінційності. 

Відродження теоретичної думки. Таким станом ук¬ 
раїнської фольклористики пояснюється те, що коли в 
ній з'являється В. Л. Гошовський — вчений європей¬ 
ського рангу, він змушений звертатися до видавництв 


1 Українські народні пісні (одноголосі). К., 1951; Українські 
народні пісні (багатоголосі). К., 1954; Українські народні пісні Охма- 
тівського хору /Упоряд. Л. Ященко К., 1968. 
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Москви. Отже, лінія на відродження української етно- 
музикології як науки мусила йти кружним шляхом: 
зароджувалася в Україні, а реалізувалася у видавництвах 
Росії. Ще до виходу збірника "Украинские песни Закар- 
патья" (1968) В. Гошовський публікує статті в журналі 
"Советская музика” (статті "Фольклор и кибернетика", 
1964, №№ 11-12; "Семиотика в помощь фольклористи¬ 
ко", 1966, № 11). У першій із них винесено на обгово¬ 
рення проблему кібернетичної етномузикології (вивчення 
народної музики з застосуванням ЕОМ — комп’ютера). 

У другій статті В. Гошовський проаналізував умов¬ 
но-трудові пісні Закарпаття — "гоєканя" та "копаньов- 
ські". Він вказав на такі особливості їх будови, як 
збереження у наспівах сигнального зачину, наявність 
центральної частини — власне інформаційної, та роль 
кадансування як сигналу про припинення комунікації. 
Було зроблено успішну спробу виявити у наспіві функці¬ 
ональні частини і відійти від абстрактно-теоретичного 
аналізу ладової будови і мелодичної форми. 

У 1971 р. виходить головна теоретична праця 
В. Гошовського — "У истоков народной музьїки сла- 
вян", якій автор передпослав підзаголовок: "Очерки 
по музьїкальному славяноведению". Книга відкрива¬ 
ється теоретичним нарисом, у якому викладено мето¬ 
дику порівняльно-типологічного дослідження. Її засто¬ 
совано у чотирьох аналітичних нарисах, де розгляда¬ 
ються: поширення у лемків своєрідного типу весільної 
пісні; типологія колядок; генеза, різновиди та поши¬ 
рення у слов’ян коломийкової форми; проблеми аси¬ 
міляції у фольклорі. Перший нарис ("Слідами однієї 
весільної пісні слов’ян") цікавий виходом за межі 
власне етномузикознавства у сферу етногенезу та історії 
(про такі можливості передбачливо говорив свого часу 
К. Квітка). 

В. Гошовський, спираючись на матеріали весільної 
пісенності лемків, окреслив на карті поширення типу, 
і висунув гіпотезу (враховуючи історичні дані), що 
сучасні лемки можуть бути нащадками одного із племен 
білохорватів, які жили в Бескидах у Х-ХІ ст. Нарис 
привертає увагу тим, що вказує наукові шляхи, мето¬ 
дику дослідження, яка допомагає факти музичної етно¬ 
графії включати в число історико-археологічних 
документів. Свіжі й цікаві ідеї містять й інші нариси 
(хоч далеко не усі погляди та висновки можна визнати 
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беззастережно 1 2 ). В нарисах застосовано єдині принципи 
дослідження. 

В. Гошовський розвинув до стану теорії методику 
моделювання пісенного типу, основи якої розроблено 
К. Квіткою. У вступі до книги Гошовський викладає 
також принципи порівняльно-типологічного досліджен¬ 
ня. Пісенний тип, визначає він, — це модель генетично 
пов’язаних, але з часом віддалених між собою варіантів. 
Зараз вони, як правило, не мають мелодичної спорід¬ 
неності (саме на звуковисотній стороні пісні найбільше 
позначилися еволюційні зміни). Однак ритмічна струк¬ 
тура вірша та музично-ритмічна форма належать до 
надзвичайно стійких компонентів, тому їх і покладено 
в основу визначення типу та зведення його до теоретичної 
моделі. Саме тому практичне безмежжя фольклорних 
строф та форм можна звести до невеликого числа типів, 
з якими і працює дослідник. Типи об’єднують у групи, 
класи, простежується на карті їх поширення і робляться 
необхідні висновки, які можна зіставляти з історичними 
даними. У цьому і полягає сенс мело географічного 
аспекту дослідження. 

Тривалий час музикознавці прагнули вивчати народні 
мелодії за мелодичною схожістю (що є опорною позицією 
загальномузикознавчого аналізу композиторської творчо¬ 
сті). Але для етномузикознавства цей шлях безперспек¬ 
тивний: мелодика у фольклорі, на відміну від компо¬ 
зиторської творчості, належить до дуже хистких, мінливих 
явищ. "Отже, — констатує В. Гошовський, — для порів¬ 
няльного вивчення музичного фольклору суттєвою є не 
зовнішня схожість наспівів і текстів пісень, а спільність 
пісенних типів, установлення їх ареалів поширення та 
генетичного зв’язку наспівів в рамках одного пісенного 
типу" (виділення В. Гошовського. — А. /.) . 

У теорії моделювання типу ще не все з’ясоване до 
кінця. Видається у В. Гошовського не завжди мотиво¬ 
ваним зведення ритмічного рисунка, по-перше, тільки 
до двох тривалостей (чвертки та вісімки), по-друге, 
застосування метричного еталону (усі ритмічні моделі 

1 Див.: Луканюк Б. С. К критике музьїкальньїх текстов народно- 
песенного творчества (О веснянке "Вийди, вийди, Іванку") // Акту¬ 
альніше проблеми современной фольклористики. Сб. статей и 
материалов / Сост. В. Е. Гусев. Л., 1980. 

2 Готове кий В. У истоков народной музики славян. М., 1971. 
С. 20. 
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він пропонує вкладати у такти або на 3 /4 або на 2 / 4 ). 
Однак після опублікування роботи В. Гошовського "У 
истоков народной музьїки славян" метод моделювання 
ритмоструктурного типу вже не потребує для його ви¬ 
знання якоїсь додаткової аргументації: він буде доопра¬ 
цьовуватися, але його чинність як найважливішого 
інструмента етномузикологічної методики досліджень — 
поза сумнівом. Праці В. Гошовського (з політичних 
обставин часу видані у Москві) знову вивели українську 
етномузикологію на рівень європейської науки. 

У другій половині XX ст. поновлюється і таке явище, 
як принципові науково-теоретичні дискусії. В. Гошов- 
ський у монографії "У истоков народной музьїки славян" 
(у "Питаннях теорії") піддав критиці головну ідею 
роботи Ф. Рубцова "Интонационньїе связи в песенном 
творчестве славянских народов" (Л., 1962). Рубцов об¬ 
грунтовує генетичні та смислові зв’язки мовної і музич¬ 
ної інтонації. Гошовський наполягає на протилежному: 
що між розвитком музики й мови "важко знайти будь- 
яку аналогію". Обидві позиції небездоганні. Рубцов аж 
надто семантизує мовні аналоги фольклору, віднаходить 
у музиці інтонації "зова", "плача", "жалобьі", "закля- 
тья" тощо. Гошовський, зосереджуючись на структурі, 
навряд чи правомірно заперечує зв’язки мовної та му¬ 
зичної інтонації хоча б у їх генезисі. Напевно, істина 
перебуває десь посередині. 

Приводом до іншої полеміки стали дослідження В. Го¬ 
шовського щодо асиміляції у фольклорі (нарис четвертий 
книги "У истоков народной музьїки славян"). На його 
думку, пісня "Вийди, вийди, Іванку" (використана 
П. Чайковським у Першому фортепіанному концерті) 
запозичена з російського фольклору і дещо українізована 
записувачем О. Рубцем. З цим не погоджується Б. Лу- 
канюк у статті "До критики музичних текстів народно¬ 
пісенної творчості" (вона згадувалася вище). Остаточний 
вирок виносити зарано. У статті Луканюка привертає 
увагу насамперед винахідливий критичний аналіз та роз¬ 
робка принципів музично-фольклористичної текстології. 

З питань нотації Б. Луканюк опублікував статтю 
"Диференціальний принцип тактування" 1 . Він виділяє 


1 Актуальні питання методики фіксації та транскрипції творів 
народної музики. Збірник /Ред.-упоряд. Б. Луканюк. К., 1989. С. 59— 
87. 
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п'ять типів ритму: акцентний, синтаксичний, мірний, 
дольний, рубатний і пропонує 19 позначок для такту- 
вання наспівів кожного окремого типу ритму. Стаття 
викликала критичний відгук 1 , де сказано: в нотних 
прикладах Луканюк скрізь поставив тактові риски згід¬ 
но з синтаксичним принципом (на цезурах між музи¬ 
чно-віршовими сегментами). Цей принцип сформулював 
ще П. Сокальський і згодом послідовно застосував С. Люд- 
кевич у збірнику "Галицько-руські народні мелодії". 
Позитивний бік статті Б. Луканюка полягає у розробці 
проблем ритміки. 

Як це видно, і у авторів, і в опонентів є слушні 
думки. Дискусії ж корисні тим, що стимулюють рух 
наукової думки. 

Етноінструментознавство та етнохореологія. Праці 
першої половини XX ст. В. Верховинця, Р. Гарасимчука, 
А. Гуменюка з музичної хореології вирішували збираць¬ 
кі, систематичні й прикладні (Верховинець, Гуменюк) 
завдання. Орієнтація на потреби часу (самодіяльність, 
клуби) та популярний стиль викладу властива моногра¬ 
фії А. Гуменюка "Народне хореографічне мистецтво 
України" (К., 1963). 

Л. Сабан (Львів) продовжує розпочате Р. Гарасимчу- 
ком вивчення насамперед гуцульської традиції, але по¬ 
ступово поширює інтереси на весь західноукраїнський 
регіон 2 . Основні риси дослідницької роботи Л. Сабан — 
опора на власні експедиційні матеріали та враження, 
фіксація й опис як рухів, так і музики, увага до функцій 
народних танців. 

Після тривалої перерви (з часу опублікування у 
1930 р. "Музичних інструментів українського народу" 
Г. Хоткевича) у 1959 р. вийшла книга А. Гуменюка 
"Українські народні інструменти, інструментальні ан¬ 
самблі та оркестри" (2-е, перероблене вид. вийшло у 
1967 р.). Вона містить описи близько 40 музичних 


1 Іваницький А. Про диференціальний принцип тактування // 
Збірник наукових та науково-методичних праць кафедри фольклору 
та етнографії /Упоряд. А. Іваницький. К., 1995. С. 52-58. 

Сабан Л. С. Народні танці //Гуцульщина. Історико-етнографічне 
дослідження / Ред. кол.: Ю. Г. Гошко та ін. К., 1987. С. 353-362; Са¬ 
бан Л. Чардаш у долині ріки Уж на Закарпатті // Друга конференція 
дослідників музики червоноруських (галицько-володимирських) земель 
/Упоряд. Б. Луканюк. Львів, 1991. С. 19-27. 
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інструментів та їх різновидів (у тому числі модернізовані 
фабричні), їх використання в сучасній сценічній прак¬ 
тиці. Як і більшість праць тих часів, ця книга приз¬ 
начена для потреб керівників самодіяльності. 

Повернення до власне етноінструментознавчої проб¬ 
лематики у 1970-1980~ті роки простежується у пошу¬ 
ковій та дослідній роботі І. Мацієвського 1 . Ним 
розробляються численні теми: жанрова структура укра¬ 
їнської інструментальної музики, імпровізація, докумен¬ 
тування народної музики, методика польової роботи, 
склад народних інструментальних ансамблів, методоло¬ 
гічні аспекти вивчення народного музичного інструмен¬ 
тарію, соціологія, класифікація та каталогізація народ¬ 
них інструментів. 

Різнобічні й актуальні питання документації нале¬ 
жать до найважливішої частини музично-етнографічної 
діяльності. Вона невідривно пов’язана з методикою ек¬ 
спедиційної роботи і становить єдиний комплекс вив¬ 
чення й фіксації явищ традиційної музичної культури. 
У ставленні до музичного інструмента, говорить І. Ма- 
цієвський, склалося дві полярні позиції: етнографічна 
й музикознавча. Перша враховує все коло звукових 
знарядь, уживаних у народі, друга — лише такі, на 
яких видобуваються "висотно фіксовані та ритмічно 
чітко регульовані звуки" 2 . 

В етнографічному підході, отже, виникає потреба 
розмежувати інструментарій, де звуковидобування є го¬ 
ловною метою, і той, в якому "звуковидобування є 
супутнім до іншого призначення”. Крім того, слід ува¬ 
жно ставитися до форм вжитку інструмента, до його 
функцій. Вивчення народних інструментів неможливе 
без з’ясування соціологічних та естетичних аспектів, 
притаманних даному середовищу: що є для нього "оз- 


1 Мациевский И. В. О подвижности и устойчивости структури в 
связи с импровизационностью //Славянский музикальний фольклор. 
Статьи и материали / Сост. и рєд. И. И. Зємцовского. М., 1972; 
Мацієвський І. Троїста музика // Матеріали II Всеукраїнського нау¬ 
ково-практичного семінару викладачів музичного фольклору / Упоряд. 
А. 1. Іваницький, Р. Гусак. К., 1993 (Уперше вид. в Угорщині у 
1985 р.); Мацієвський І. Питання документації народної інструмен¬ 
тальної музики / Актуальні питання методики фіксації та транскрипції 
народної музики, та ін. 

2 Мацієвський І. Питання документації народної інструментальної 
музики // Актуальні питання методики фіксації та транскрипції тво¬ 
рів народної музики. С. 6. 
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накою духовності, художньості, що вкладає у твір і як 
сприймає його традиційна аудиторія, на яких парамет¬ 
рах базується система естетичних критеріїв народу” 1 . 

Музичний інструмент — об’єкт цілого ряду наукових 
дисциплін: археології, етнографії, історії культури, аку¬ 
стики, матеріалознавства, історичного музикознавства, 
тому дослідник повинен володіти необхідною сумою 
знань із суміжних галузей. Отже, запис народної інс¬ 
трументальної музики — процес багатошаровий, ком¬ 
плексний, він передбачає наявність широкого обсягу 
спеціальних знань, обізнаності з літературою, критич¬ 
ного розуму та спостережливості. 

У додатках до ццтованої статті І. Мацієвський вміщує 
докладно розроблені символи, за допомогою яких фік¬ 
сується не лише нотна частина виконання, але й реакція 
оточення, рухи музиканта, міміка, діалог музикантів 
між собою та із слухачами, розташування оркестрантів 
тощо. Кількість символів близько ста (наприклад, кожне 
з означених понять має власний символ: господар, 
цимбаліст, обличчя, площина руху, усмішка, слухач, 
розповідач, погойдування корпусу, притуп, плескання 
тощо). 

Таким чином, запис інструментального виконання 
перетворюється на складну багатошарову "партитуру", 
де ноти — тільки один з багатьох наявних рядів. Ця 
розроблена система фіксації має безперечні плюси. Од¬ 
нак без відеозйомки вона все ж залишається тільки 
схемою, яка несе вичерпну інформацію лише для того, 
хто безпосередньо спостерігав записане. Повноцінним 
джерелом інформації такі схеми стануть у нас тоді, 
коли наша етномузикологія матиме змогу користуватися 
під час експедиції відеоапаратурою. Поки що етноінс- 
трументознавством займається досить вузьке коло дос¬ 
лідників. Серед них — М. Хай (бойківська традиція), 
Б. Яремко (сопілка та споріднені інструменти). 

Основні напрями досліджень. Серед усіх жанрів і 
родів українського фольклору найповніше досліджено 
епос. До загальновідомих праць Ф. Колесси про укра¬ 
їнський епос у 1979 р. додалася монографія С. Грици 


Мацієвський І. Питання документації народної інструментальної 
музики // Актуальні питання методики фіксації та транскрипції творів 
народної музики. С. 7. 
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"Мелос української епіки" (історичні пісні, балади, спі- 
ванки-хроніки та думи). Ця робота відзначається док¬ 
ладним історичним тлом, з’ясуванням соціологічних та 
територіальних умов формування середовища носіїв му¬ 
зичного епосу. Автор вводить поняття модусу мислення 
епічного середовища і конкретизує його в музично-тео¬ 
ретичних поняттях та численних аналітичних екскур¬ 
сах. Робота оснащена рядом схем, у яких подаються 
моделі мелодичного контуру в цифрових позначках: 
ступені ладу над головним устоєм позначаються араб¬ 
ськими, під — римськими цифрами, альтерації виста¬ 
вляються у вигляді загальноприйнятих позначок над 
цифрами. Аналітичні зусилля спрямовані на виявлення 
характерних музично-текстових ознак, властивих окре¬ 
мій варіантній групі ("парадигмі") та мисленню носіїв 
фольклору. 

Під парадигмою авторка розуміє "сукупність варіан¬ 
тів одного пісенного зразка, що утворилася внаслідок 
його трансформації в процесі часо-просторового руху" 1 . 
У множині варіантів розрізняються такі рівні спільності: 

а) семантична й структурна тотожність (зміст і рит¬ 
моструктура різняться неістотно); 

б) семантична тотожність і структурна відмінність 
(насамперед несхожа мелодика); 

в) синонімічні варіанти (спільна тематика за відмін¬ 
ності в мелодиці й ритміці); 

г) структурні варіанти (спільна ритмомелодика, але 
різні за змістом тексти). 

Для групування варіантів вирішальне значення має 
зміст текстів. "Пісенна парадигма базується на єдності 
словесного тексту варіантів, без чого неможливо вста¬ 
новити їхню семантичну залежність", — пише С. Гри- 
ца 2 . Справді, народні виконавці завжди співають "про 
щось" і не вдаються в проблему "як". На це питання 
відповідає наука. І тут поняття змістової парадигми 
("про що") доцільно доповнювати розглядом ритмо- 
структурних моделей. Тоді одержимо три головні пара¬ 
метри варіантів розспіву: як вони змінюються в 
ритмомелодиці і формі; де — у якому регіоні; чому — 
через які обставини. 

Структурний аналіз підпорядковано цікавій гіпотетич- 


1 Грица С. Й. Мелос української народної епіки. К., 1979. С. 36. 

2 Там же. С. 40. 
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ній ідеї: створити методику реконструкції звучання 
пісенних текстів, записаних свого часу без мелодій (тих, 
географічна належність яких відома). Її реалізація ви¬ 
глядає можливою за умов обробки великих варіантних 
масивів. У недалекому майбутньому ця ідея може ство¬ 
рити одне із робочих полів кібернетичної етномузико- 
логії. 

Історії кобзарства і лірництва присвячено книгу 
Б. Кирдана та А. Омельченка "Народні співці-музи- 
канти на Україні" (К., 1980). Від 1980-х років у 
дисертаційних працях досліджено народне виконавство 
(Є. Єфремов), типологію купальських пісень (А. За- 
вальнюк), весільних (Л. Єфремова), пісні українців 
Сибіру (О. Тюрікова) та ін. 

Народне багатоголосся дослідив Л. Ященко. Ним 
виділено види: гетерофонію, поліфонію, гомофонно-гар¬ 
монічний склад та пісні змішаного складу, а також 
наспіви, в яких застосовано прийоми колективної худо¬ 
жньої обробки. Останнє — це розспів в аматорських 
колективах, як правило, з використанням елементів 
партесного стилю. Уперше таку техніку розспіву запро¬ 
вадив П. Демуцький в Охматівському хорі наприкінці 
XIX ст. Однак до багатоголосся фольклорної традиції 
цей різновид зараховувати не варто, і в спеціальній 
роботі про музичний фольклор йому може бути відведене 
місце хіба що в додатку. 

Стосовно походження багатоголосся Л. Ященко ви¬ 
словлює таку думку. У Західній Україні багатоголосся 
почало розвиватися у XX ст. В центральних областях 
воно постало раніше, але навіть на початку XIX ст. ще 
не було скрізь поширеним. Остаточно це питання ще 
не розв’язане, однак, робить досить слушне зауваження 
Ященко, "не в усіх місцевостях і не серед усіх суспіль¬ 
них верств нашого народу цей процес відбувався одно¬ 
часно і в однакових формах" 1 . 

Дуже складною і строкатою виглядає у фольклорис¬ 
тиці проблема ладу. Єдина досі монографія "Ладові 
основи української народної музики" О. Правдюка (К., 
1961) була у вихідних позиціях, методах і меті дослі¬ 
дження неправильно орієнтована і тому вже на момент 
її публікації виявилася застарілою й теоретично безпер¬ 
спективною. 

1 Ященко Л. Українське народне багатоголосся. К., 1962. С. 26. 
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Серед помилкових позицій — пошук в українській 
народній музиці середньовічних та античних звукорядів 
і ставлення до них як дійсних (а не умовних, якими 
вони є насправді) ладових реалій (іонійський, еолій¬ 
ський, фрігійський лади тощо). Ладова змінність пояс¬ 
нена з позицій композиторської музики: "Закінчення не 
на тоніці вносить елемент ладової нестійкості" 1 , тоді як 
про тоніку щодо давнього шару музики говорити взагалі 
не можна, а факти закінчення "не на тоніці" свідчать 
не про нестійкість (це так тільки для сучасного, євро¬ 
пейського слуху), а навпаки — про сприймання в середні 
віки (і раніше) як стійких цілого ряду тонів насамперед 
нижньої частини звукоряду. Нарешті, помилкою було 
шукати засоби ладової виразності у зв’язку із змістом 
і жанром пісень. Не дали відчутних наслідків у розробці 
ладової теорії також спроби інших дослідників. 

На сьогодні проблема ладу українського фольклору 
залишається найбільш спірною і найменш дослідженою. 
Класифікація та систематика ладозвукорядів досить чі¬ 
тко вирішена В. Гошовським, але не у спеціальній праці, 
а у зв’язку з розробкою комплексного наукового апарату 
у збірникові "Украинские песни Закарпатья" та завдань 
дослідження народних мелодій за допомогою ЕОМ. Ця 
система розлядається нижче, оскільки її недостатньо 
просто коротко охарактеризувати. 

Серед праць, присвячених міжетнічним аспектам 
фольклористики, привертає увагу дослідження Я. Ми- 
роненка про молдавську та українську народну музику 2 . 
Багато які особливості фольклору, на думку дослідника, 
пояснюються формою господарювання (землеробський 
тип української і відгонно-пастуший молдавської тради¬ 
ційних культур), а також общинним побутом. Стійкість 
фольклорної традиції зумовлена високим рівнем тради¬ 
ціоналізму в сільській общині, певною ізольованістю 
общин. Монодія двох видів (унісонно-гетерофонна та 
сольний спів), яка типова для обрядових жанрів, зумо¬ 
влена конформізмом і традиціоналізмом общинного жит¬ 
тя, коли колективне начало переважає над індивіду¬ 
альним. Цим же пояснюється і нездатність до міграції 


1 Правдюк О. Ладові основи української народної музики. К., 1961. 
С. 57. 

2 Мироненко Я. П. Молдавско-украинские связи в музьїкальном 
фольклоре: история и современность. Кишинев, 1988. 
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обрядових пісень — колядок, щедрівок, веснянок, ма- 
ланкових, поховальних. Неміграційний фольклор і му¬ 
сить становити основу порівняльних досліджень. 

Найбільше уваги приділено в роботі маланковим 
обрядам і пісням. Це, з одного боку, зручний матеріал, 
оскільки характерний для обох народів, з іншого — 
музика "Маланки" досі не привертала належної уваги 
дослідників. Мироненко окреслює ареал "Маланки” в 
Україні і подає типологію варіантів. При визначенні 
типу враховується форма строфи, складочислова струк¬ 
тура, ритмічна конфігурація фраз та ладові константи. 
Оскільки варіанти наспіву "Маланки" близькі між со¬ 
бою, а мелодії — нескладні, короткі, ладові константи 
аргументовано вводяться в число головних типоутворю- 
ючих факторів. Розглянувши поширення мелодичних 
типів "Маланки" в Молдові та Україні, Мироненко 
висловлює припущення: "Є підстави вважати Буковину 
областю формування пісень про Маланку-Меланкуце 
(молдавське звучання імені "Маланка". — А. /.). Звідси 
ці пісні поширилися до теперішніх меж" 1 . 

У 1960—1970-ті роки було надруковано два дослід¬ 
ження з історії української фольклористики. І. Березов- 
ський в "Українській радянській фольклористиці" (К., 
1968) докладно розглянув доробок означеного періоду 
(праці як з усної словесності, так і музикознавчі). 
О.Правдюк видав у 1978 р. "Українську музичну фоль¬ 
клористику", де переглянув записи та дослідження му¬ 
зичного фольклору від XVII ст. до 2-ї половини XX ст. 
Обидві книги зберігають довідкове значення — з ура¬ 
хуванням тих принципових змін, які сталися у постко¬ 
муністичний час в оцінці багатьох праць, імен та 
наукових напрямів. 

Російські та білоруські фольклористи. Завершуючи 
огляд наукових досліджень, коротко торкнемося поста¬ 
тей інших східнослов’янських музикознавців-фолькло- 
ристів. 

Ерудованість та прагнення до формалізованих методів 
досліджень відзначають Гіппіуса Євгена Володимиро¬ 
вича (1903—1985). Він брав участь в експедиціях на 
північ Росії (Пінега, Мезень, Печора). їх результатом 


1 Мироненко Я. ТІ. Молдавско-украинские связи в музьїкальном 
фольклоре. С. 119. 
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став збірник "Песни Пинежья". М., 1937. Кн. 2 (разом 
з 3. Евальд). Автор ряду статей; зокрема, варта уваги 
аналізована Гіппіусом проблема каталогізації народних 
мелодій 1 . Але насамперед він відомий як текстолог. 
Основна праця — "Сборник русских народних песен 
М. А. Балакирева" 2 . Особливо важливою є глава друга 
"Текстологическое исследование". Основа методики тек¬ 
стологічного аналізу Гіппіуса, по суті, не має принци¬ 
пових розбіжностей з методикою К. Квітки. Обидва 
спираються при розгляді пісенних варіантів та хиб 
запису (зокрема, у підтекстовці) на принципи моделю¬ 
вання ритмічної форми. Можливо, що це не випадково: 
вчені контактували у 1930—1940-ві роки, і Гіппіус 
майже напевно запозичив та розвинув деякі ідеї Квітки. 
Вивчення грунтовного текстологічного дослідження 
Є. Гіппіуса про записи М. Балакірєва має бути обов’¬ 
язковим для кожного вдумливого музикознавця-фоль- 
клориста. Ця праця належить до фундаментальних 
досягнень етномузикології. 

Оригінальним дослідником є Рубцов Феодосій Анто¬ 
нович (1904—1986). Його праці свого часу викликали 
пожвавлений інтерес. Характерна риса Рубцова — вмін¬ 
ня поставити проблему, привернути до неї увагу. Проте 
підняті проблеми він здебільшого не прагнув вичерпати 
й ретельно відпрацювати до деталей. Його дослідниць¬ 
кий стиль можна назвати науковою есеїстикою. Рубцов 
дотримувався еволюційних поглядів. Він також переніс 
ряд ідей Б. Асаф’єва (поняття музичної лексики, музи¬ 
чної семантики, інтонаційного аналізу мелодики, відо¬ 
браження у наспівах мовних інтонацій — зокрема, в 
мелодичному контурі) у музичну фольклористику 3 . У 
цьому розумінні Рубцов стояв щодо Гіппіуса на проти¬ 
лежних позиціях. 

Викликає інтерес (насамперед з погляду незалежних 
суджень) робота Ф. Рубцова про ладову будову росій¬ 
ських пісень 4 . Попри слабкі місця (нелогічні визначення 


1 Гиппиус Е> В. Общетеоретический взгляд на проблему каталоги- 
зации народньїх мелодий // Актуальньїе проблеми современной фоль¬ 
клористики /Сост. В. Е. Гусев. Л., 1980. С. 23—36. 

* Балакирев М. Русские народньїе песни / Ред., предисл., исследо- 
вание и примеч. Е. В. Гиппиуса. М., 1957. С. 193—369. 

3 Див.: Рубцов Ф. Интонационньїе связи в песенном творчестве сла- 
вянских народов. Л., 1962. 

4 Рубцов Ф . Статьи по музикальному фольклору. Л., 1973. С. 8—81. 
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як трихорд у кварті, квінті тощо, думки про вплив 
змісту тексту і функції пісні на лад, заперечення потреб 
та можливостей формальної класифікації та ін.), окремі 
думки заслуговують на увагу — наприклад, ідея поділу 
ладів на прості та складні. 

Послідовником інтонаційної теорії Б. Асаф’єва є та¬ 
кож Земцовський Ізалій Йосипович (нар. 1936 р.). У 
головних працях ("Русская протяжная песня". Л., 1967; 
"Мелодика календарних песен". Л., 1975) вдається до 
аналіву мелодики, прагне з’ясувати логіку інтонаційного 
розвитку мелодій із початкового інтонаційного "зерна". 
Досліджує семантику мелосу, зокрема намагається об¬ 
грунтувати спорідненість календарної мелодики слов’ян 
— колядок, веснянок, жнивних тощо. На думку Зем- 
цовського, календарні пісні — не тільки функційно-рі- 
чний цикл, але й цикл, об’єднаний музично-інтонаційно 
та музично-семантично. 

У І. Земцовського простежується чи не найбільш 
послідовна серед російських дослідників схильність до 
еволюційних поглядів, конкретизованих в інтонаційній 
сфері. Услід за російськими філологами, що активно 
займалися у XIX ст. дешифруванням поетики й лексики 
фольклору (Ф. Буслаєв та ін.), Земцовський прагне 
поширити дешифровку на інтонаційний (мелодичний) 
компонент пісні. 

Основний доробок Алексеєва Едуарда Юхимовича 
(нар. 1937 р.) — у галузі ладу 1 та ранньо-фольклорного 
інтонування. Методика дослідження ладу у Алексеєва 
має ознаки історичної школи. Матеріал у нього кон¬ 
кретний (якутський фольклор), сфера інтересів — ран¬ 
ньо-традиційні інтонаційні пласти 2 , він уникає гіпо¬ 
тетичних та логічних суджень (що, наприклад, властиве 
Ф. Рубцову та І. Земцовському). Все це дає змогу 
дослідникові висвітлити обраний предмет конкретно і 
об’єктивно. У працях Алексеєва містяться слушні спо¬ 
стереження, наприклад, про лади, що розкриваються, 
тобто поступово визначаються, структуруються у процесі 
живого інтонування. Однак надмірна аналітична заглиб¬ 
леність в етнічний матеріал має й зворотний бік: поде- 


1 Алексеев 9. Проблеми формирования лада. М., 1976. 

2 Алексеев 9. Е. Раннефольклорное интонирование. Звуковисот- 
ньій аспект. М., 1986. 
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куди відчувається брак системних узагальнень та фор¬ 
малізованих висновків. 

Для ознайомлення з працями білоруських фолькло¬ 
ристів можна насамперед рекомендувати три книги Во¬ 
лодимира Слатова (1923—1980) — про ритміку, лад і 
мелодику білоруської народної музики 1 , та дві роботи 
Зинаїди Можейко (нар. 1933 р.) — опис музичної 
культури села Тоніж та типологія білоруських кален¬ 
дарних пісень 2 . Три вказані праці В. Єлатова і книга 
3. Можейко про календарні пісні містять слушні спос¬ 
тереження, хоча водночас страждають певною нечіткіс¬ 
тю методики досліджень (як, наприклад, поєднання 
суперечливих рівнів — змісту тексту та характеру ме¬ 
лодій; розширення категорії пісенного типу за рахунок 
мелодики та виконавських явищ). Загалом це властиві 
недоліки, показові для тих дослідників, які нечітко 
розуміють специфіку етномузикознавства і прагнуть по¬ 
єднати його з методами загальномузикознавчих дослід¬ 
жень. 

З трьох праць В. Єлатова цікавішою здається за 
часом остання — ’Мелодические основьі белорусской 
народной музьїки”. Щодо ритму й ладу авторові мало 
що пощастило додати нового (особливо порівняно з 
працями Ф. Колесси, К. Квітки, В. Гошовського, 
Е. Алексєєва). Праця про мелодику систематизує у часі 
й за характером жанровий склад фольклору. Вона ста¬ 
новить певний інтерес вже тому, що не тільки у схід¬ 
нослов'янському, але й європейському музикознавстві 
відчувається гострий брак праць про мелодику. 

З погляду конкретних наслідків та методологічної 
корисності варта уваги праця 3. Можейко "Песенная 
культура белорусского Полесья. Село Тонеж". На увагу 
у цій праці заслуговує її соціологічна спрямованість. 
Як матеріали, так і методи соціологічних досліджень 
гідні вивчення та застосування при обстеженні й опису 
фольклорних осередків — насамперед сіл та хуторів. 


1 Елатов В. Ладовьіе основьі белорусской народной музьїки. Минск, 
1964; він же. Ритмичсскис основьі белорусской народной музьїки. 
Минск, 1966; він же. Мелодические основи белорусской народной 
музьїки. Минск, 1970. 

2 Можейко 3. Песенная культура белорусского Полесья. Село То¬ 
неж. Минск, 1971; вона ж. Календарно-песенная культура Белоруссии. 
Минск, 1985. 
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НАУКОВІ ШКОЛИ ТА НАПРЯМИ 


А . РОСІЙСЬКА ТА УКРАЇНСЬКА ФОЛЬКЛОРИСТИКА 
§ 1. ВСТУПНІ ЗАУВАЖЕННЯ 

у* - ЕТОДИ музичної фольклористики наба- 
гато ближчі до наукового апарату лінгві¬ 
стики і особливо етнографії, аніж до ме¬ 
тодів загального музикознавства чи літературознавства 
(хоча це і досі не стало загальновизнаною аксіомою). 
Не випадково серед синонімів до музичної фольклорис¬ 
тики є такі, як етномузикологія та музична етнографія. 
І це не просто вказівка на предмет та об’єкт — народну 
музику, але й на методи — насамперед етнологічні. 
Звичайно, звідси не випливає необхідність простого 
дублювання логічного та поняттєвого апарату етнографії 
чи лінгвістики. Як це буде трохи нижче показано, 
етнографія, у свою чергу, запозичувала методи дослід¬ 
ження у природничих наук (астрономії, біології), однак 
творчо пристосовувала їх до власних потреб. Отже, 
важливе не буквальне слідування поглядам, ідеям чи 
методам іншої провідної ділянки знань, а раціональне 
використання запозиченого з урахуванням специфіки 
власного предмета досліджень. 

Своєрідність музичної фольклористики полягає ще й 
у тому, що в ній досі відсутні чітко окреслені наукові 
школи (як це має місце у філології чи етнографії). 
Навіть в одного етномузикознавця можна виявити ха¬ 
рактерні риси двох, а іноді і трьох етнологічних шкіл. 
Досить поширеним є також неусвідомлене, навіть ек¬ 
лектичне поєднання суперечливих поглядів і методів, 
особливо у молодих дослідників. До цього додається ще 
й невміння розрізнити межу між етнологією та мис¬ 
тецтвознавством. 

Мистецтвознавчих (музикознавчих) методів музична 
фольклористика теж не відхиляє. Але вони мусять бути 
підпорядковані етнологічним завданням. Наприклад, 
відбір варіантів мелодій — це музикознавча праця і 
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методика (беруться до уваги загальноприйняті позиції 
ритму, мелодії, ладу, багатоголосся — усе це стосується 
і професійної музики). Але після етапу відбору постає 
головна проблема: куди рухатися з цими варіантами? 
Якщо вони були потрібні для ілюстрації принципів 
музичного варіювання — це музикознавча проблемати¬ 
ка. Якщо ж на варіантах провадиться моделювання 
типу — це початок етномузикознавчого напряму дослі¬ 
дження. Подальші кроки залежать від мети дослід¬ 
ження. Вона може бути різною, і тут також є свої 
"сходинки”: поглиблення поняття типу; простеження 
його генезису; поширеність типу за жанрами та регіо¬ 
нами тощо. 

Але вища мета залишається завжди одна (лише 
далеко не завжди її вдається досягти навіть кваліфіко¬ 
ваному вченому): знайти такий ракурс дослідження, 
який дозволив би отримані факти подати у вигляді нової 
аргументації до матеріалів історії культури та етноге¬ 
незу. Отже, етномузикологія в основі є обслуговуючою 
дисципліною, що постачає власні факти до арсеналу 
гуманітарної метанауки — історії культури. 

Для більшості сумлінних фольклористів існує ще 
одне із доступних завдань етномузикології — це зби¬ 
рання, запис народної музики, виявлення її типів та 
систематизація і простеження їх географії (через нане¬ 
сення музичних типів на карти). У цьому останньому 
і полягає велика спорідненість дослідницьких методів 
етномузикології та етнографії. Але тут же — головна 
розбіжність етномузикології та мистецтвознавства. Ос¬ 
таннє вивчає індивідуальні явища авторської творчості 
та естетичні погляди, і, зрозуміло, не використовує 
методи моделювання та картографування. 

Наукові напрями та школи складаються з потреб 
осмислення спостережень. Наступництво шкіл обумов¬ 
люється як розвитком науки, так і пов’язаним з цим 
переключенням уваги на інші сторони предмета. Від¬ 
мінність шкіл полягає також у користуванні тими чи 
іншими методами та у переважанні якихось методів у 
працях представників певної школи. Останнє — найсут¬ 
тєвіше. Справа в тому, що зміна чи поява шкіл — 
процес не механічний чи вольовий. І далеко не завжди 
нова школа дає вагоміші результати, ніж попередня 
(наприклад, історична школа В. Міллера в цілому пос¬ 
тупається за досягненнями школі міфологічній). Нові 
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покоління дослідників не просто "заперечують" відомі 
методи, але, переробляючи, засвоюють їх. Отже, огляд 
шкіл слід розцінювати не як хронологію і перелік 
поглядів, а як обговорення еволюції уявлень про пре¬ 
дмет — народну культуру. 

§ 2. РОЗВИТОК ПОГЛЯДІВ НА ФОЛЬКЛОР У 
XVIII СТ. 

До другої половини XVIII ст. фольклор представ¬ 
никами науки не сприймався як можливий предмет 
вивчення. Численні рукописні співаники й віршівники 
ХУІІ-ХУІІІ ст. містять світські та народні пісні всуміш 
з кантами, духовними віршами, церковними колядка¬ 
ми та апокрифічними текстами на євангельські сю¬ 
жети. "Для попередньої епохи і початку XVIII ст. 
характерний стихійний інтерес до фольклору", — 
відзначав М. Азадовський 1 . Це означає, що народна 
пісня не була виключно селянською, а поширювалася 
на усі верстви суспільства. "Репертуар невчених спі¬ 
ваків в міських та панських кругах складався з 
традиційних пісень, спільних з селянством", — писав 
К. Квітка 2 . Серед української козацької старшини було 
поширено не тільки смак до співу, але й до гри на 
музичних інструментах. Загальновідома музикальність 
гетьмана Івана Мазепи. Такий стан природного зану¬ 
рення у фольклорну стихію продовжувався до середини 
XVIII ст. 

Але з поширенням у Західній Європі, а потім і в 
Росії ідей Просвітительства становище змінюється. По¬ 
казово, що фольклорові у просвітительських поглядах 
було відведене місце серед залишків язичництва, темної 
старовини і народного безкультур’я. Таке заперечне 
ставлення до фольклору мало, проте, свої позитивні 


1 Азадовский М . К. История русской фольклористики. М., 1958. 
Т. 1. С. 112. 

2 Квітка К. В . Вибрані статті. Ч. 2. С. 34. У середовищі українсь¬ 
кої старшини, духовенства, дворянства народна пісня була звичайним 
явищем. Українські співаки у XVIII ст. були знані у петербурзьких 
аристократичних салонах (наприклад, згадуваний вище В. Трутовсь- 
кий). За Анни Іоанівни практикувалися ''хороводи в імператорських 
покоях гвардійських солдат з їхніми жінками". Див.; Финдейзен Н. 
Очерки по истории музьїки в России с древнейших времен до конца 
XVIII вска. М., 1928. С. 4. 
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наслідки: фольклор уперше було виділено (нехай поки 
що в негативному плані) із культури. А, ставши об’єк¬ 
том уваги, фольклор став і об’єктом вивчення. 

У другій половині XVIII ст. просвітительська недо¬ 
оцінка фольклору змінюється широким інтересом до 
нього. Російські літератори і культурні діячі починають 
бачити у фольклорі джерело пізнання народної психо¬ 
логії, історії та опору для створення національної за 
духом та змістом культури. М. Чулков, М. Новіков 
видають пісенники, М. Карамзін і Г. Державін створю¬ 
ють історичні повісті та романтичні образи сільського 
побуту в поезії. М. Новіков перший висловився за 
потребу наукової публікації народної творчості — без 
правок і будь-якого втручання у тексти. 

Зовсім окремо на тлі XVIII ст. стоїть видане у 1777 р. 
в Петербурзі "Описание свадебньїх украинских просто¬ 
народних обрядов" Гр. Калиновського. Калиновський 
подає опис обряду, в тому числі згадує такі особливості, 
які в пізніші часи вже не траплялися (наприклад, 
розпалювання вогнища, коли молоді йдуть до молодого). 

Підсумком XVIII ст. стали ідеї, які сприйняла 
згодом академічна фольклористика: фольклор — цінне 
джерело вивчення історії; його вага — в пізнанні 
психології народу; він — основа розвитку літературної 
мови; за досконалістю вислову та образністю фольклор 
не поступається античній літературі. У цих поглядах 
очевидно переважає ставлення до фольклору як до 
матеріалу, який належить використовувати в історії, 
літературі, стилістиці тощо. Водночас усвідомлюється 
глибока стародавність фольклору і, отже, зростає ці¬ 
кавість до нього як історичного феномена. Було 
зроблено рішучий крок до розуміння самодостатньої 
цінності народної творчості та необхідності її вивчення. 
Як зазначав М. Азадовський, з цього моменту "фоль¬ 
клор поряд з пам’ятниками мови та матеріальної 
культури міцно входить в коло історичних матеріалів 
та джерел" 1 . 


1 Азадовский М . К . История русской фольклористики. Т. 1. С. 93. 
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§ 3. ШКОЛИ РОСІЙСЬКОЇ АКАДЕМІЧНОЇ 
ФОЛЬКЛОРИСТИКИ XIX—ПОЧАТКУ XX ст. 

Особливості російської академічної фольклористи¬ 
ки. Поняття російської академічної фольклористики не¬ 
однозначне. Під дією загальною назвою відомий напрям, 
що склався в другій половині XIX ст. на університет¬ 
ських філологічних кафедрах. Його передісторія та по¬ 
дальший розвиток нерозривно пов’язані з діяльністю як 
російських, так і українських дослідників та збирачів 
фольклору. М. Азадовський вказував: "Вагомим факто¬ 
ром у розвитку російської фольклористики були укра¬ 
їнські фольклорні студії” 1 . 

Вже у першій чверті XIX ст. в Україні утворилися 
такі етнографічні центри, як Полтава, Одеса, Ніжин і 
особливо Харків. Харківський гурток "любителів укра¬ 
їнської народності*" очолив Ізмаїл Срезневський (1812- 
1880). Серед членів гуртка були А. Метлинський (поет, 
автор-упорядник фольклорних збірок, зокрема — "На¬ 
родних южнорусских песен"), М. Костомаров (письмен¬ 
ник, історик, автор праць про історичне значення 
фольклору та слов’янську міфологію), Л. Боровиковсь- 
кий (поет-романтик, байкар, автор переспівів українсь¬ 
ких народних балад, один із перших дослідників 
творчості Марусі Чурай) та інші представники універ¬ 
ситетської молоді. 

У 1860-х роках, коли чітко визначилися академічні 
школи, українська фольклористика та етнографія вис¬ 
тупають сформованими науками з такими яскравими 
представниками, як П. Чубинський, О. Потебня, О. Бо- 
дянський, М. Костомаров, І. Срезневський. Таким чи¬ 
ном, академічна фольклористика та її напрями тво¬ 
рилися багато в чому об’єднаними зусиллями російських 
та українських вчених. Національна належність вияв¬ 
лялася здебільшого у збирацьких і тематичних інтере¬ 
сах. Дослідницькі ж і особливо теоретичні праці (як це 
взагалі властиво теорії) давали наслідки, які мають 
чинність не тільки в межах російської чи української 
фольклористики, — вони багато в чому є спільним 
надбанням східнослов’янської науки. Нижче розглянуто 
насамперед ті школи, діяльність яких позначилася на 
становленні наукових методів музичної фольклористики. 


1 Азадовский М. К. История русской фольклористики. Т. 1. С. 255. 
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Міфологічна школа. Першою під впливом ідей та 
праць німецьких міфологів братів Вільгельма і Якоба 
Грімм склалася в російській та українській фольклори¬ 
стиці міфологічна школа (з 1840-х років). Серед її 
представників — Ф. Буслаєв (визначний лінгвіст, фоль¬ 
клорист, автор "Исторических очерков русской народной 
словесности и искусства". СПб., 1861), О. Афанасьєв 
(головна праця — "Позтические воззрения славян на 
природу": В 3-х т. М., 1865-1869), О. Потебня. 

Основні положення міфологічної теорії на схід¬ 
нослов’янському грунті сформулював Федір Буслаєв 
(1818-1897). Згідно з цією теорією мова та міфологія 
створювалися неусвідомлено. Слова (як назви речей та 
дій) спершу поставали у вигляді художніх образів і 
лише згодом перетворювалися на загальномовні понят¬ 
тя. Тому за допомогою дешифрування фольклорної по¬ 
етики (постійних епітетів, порівнянь, метафор тощо) 
можна виходити на пояснення генезису мистецтва, за¬ 
конів мислення та пояснення перетворень конкретних 
понять в абстраговані (наприклад: "той, що літає" — 
окреме поняття, що потім замінюється збірним понят¬ 
тям "птах"). 

Міфологи головним чином порівнювали сюжети, по¬ 
етичні мотиви, образність фольклору споріднених наро¬ 
дів (германських, слов’янських, загалом індоєвро¬ 
пейських). Значна увага приділялася етимологічним 
пошукам (з’ясуванню походження слів, назв, понять). 
Фольклор представники цієї школи розглядали як ре¬ 
лігійні уявлення та вірування-міфи (тому школа й 
дістала назву "міфологічної"). 

Міфологічна школа ставила за мету з’ясувати похо¬ 
дження фольклору. Водночас недостатньо надавалося 
уваги його історичному розвитку у пізніші часи, мало 
враховувалися обставини історії певного народу. 

Досягнення міфологічної школи незаперечні, а опра¬ 
цьований нею порівняльний метод (пояснення і рекон¬ 
струкція давніх явищ провадилися на матеріалах 
кількох споріднених, а в ряді випадків і досить відда¬ 
лених культур) утворив базис науки про народну, 
творчість, у тому числі — й етномузикознавства. Для 
музичної фольклористики праці міфологів дали два 
головні наслідки. Перший — ставлення до фольклору 
як цілком своєрідної історико-культурної системи, яка 
потребує дешифрування семантичних та образних кодів, 
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розосереджених на дистанції від мезоліту. У XIX ст. 
йшлося переважно про міфи та етимологію, але у XX ст. 
перед музичною фольклористикою реально постає зав¬ 
дання пояснити і музичні (інтонаційні) коди: наприклад, 
семантику "наспівів-формул" обрядових пісень, виявити 
магічні звукосфери тощо 1 . 

Другий наслідок — з’ясування форми народних пі¬ 
сень, і насамперед питання: що лежить в основі будови 
пісенної строфи — стопа, акцент чи щось інше? Відпо¬ 
відь на запитання будови пісенного вірша дав Олек¬ 
сандр Потебня (1835-1891). Міфологи вслід за 
лінгвістами шукали закони будови народно-пісенного 
вірша, оскільки силабо-тонічні системи у східнослов’¬ 
янському фольклорі не простежувалися. О. Потебня вра¬ 
ховує досягнення попередників — О. Востокова та 
І. Срезневського 2 , у яких бере ідею синтаксичної будови 
пісенного вірша. У першій концепції він стверджує: 
"Єдиний метр є піввірш". І ще: "Розмір народної пісні 
спочатку виникає разом з наспівом, через що синтак¬ 
сичний поділ вірша збігається з природним поділом 
наспіву" 3 . 

Таке твердження залишається непохитним до цього 
часу. Потебня визнавав можливість поділу вірша не 
тільки на два піввірші, а й на три, і на чотири 
синтаксичні групи 4 . Ці дослідження принесли для му¬ 
зичної фольклористики неоціненні наслідки, які були 
реалізовані у класичних працях П. Сокальського "Рус- 
ская народная музьїка" та Ф. Колесси "Ритміка укра¬ 
їнських народних пісень". 

Міграціонізм. У другій половині XIX ст. німецький 
вчений Теодор Бенфей обгрунтував теорію міграції 
(інакше — теорію запозичень сюжетів). Цей напрям є 


1 Спробу з’ясувати конкретний емоційний зміст наспівів зробив 
Ф. Рубцов у праці "Интонационньїе связи в песенном творчестве 
славянских народов". Л., 1962. Наслідки виявилися не зовсім пере¬ 
конливими, однак правомірність такого шляху заперечувати не можна. 
Див. контраргументи: Гоиіовский В. У истоков народной музьїки 
славян. С. 33-36. 

2 Востоков А. Опьіт о русском стихосложении. СПб., 1817; Срезнев- 
скии И. Мьісли об истории русского язьїка. СПб., 1850. 

3 Потебня А. А. Малорусская песня по списку XVI века. Воронеж, 
1877. С. 12. 

4 Потебня А. А. Обзор позтических мотивов колядок и щедровок// 
Русский филологический вестник. Варшава, 1884, т. XI, № 1. С. 19. 
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частиною більш широкої культурно-історичної школи в 
академічній фольклористиці другої половини XIX—по¬ 
чатку XX ст., яка називається порівняльно-історич¬ 
ною (або компаративістською) 1 . Тому не завжди можна 
(і не завжди доцільно) в категоричній формі говорити 
про належність окремих дослідників лише до одного 
якогось напряму. Нерідко вчені вдаються до різних 
методів і дотримуються неоднозначних поглядів (особ¬ 
ливо, коли зважати на ранній та зрілий етапи наукової 
діяльності). 

До представників російського та українського мігра- 
ціонізму належали О. Пипін (автор фундаментальної 
"Истории русской зтнографии": В 4-х т. СПб., 1890- 
1892), В. Стасов (музичний, художній критик, дослідник 
билин), М. Драгоманов (український історик, етнограф, 
публіцист, видав разом з В. Антоновичем двотомник 
"Исторические песни малорусского народа". К., 1874- 
1875), М. Сумцов (автор першої історіографічної праці 
"Современная малорусская зтнография". К., 1893. Ч. 1; 
1897. Ч. 2), О. Веселовський (останній проте дотриму¬ 
вався більш широких поглядів). 

Вчені помітили, що схожі сюжети та образи фоль¬ 
клору трапляються у різних народів (наприклад, балади 
про кровосумішку, отруєння, дівку-пташку тощо). Так 
виникла теорія запозичень або "мандрівних сюжетів". 
Олександр Веселовський (1838-1906) обгрунтував мож¬ 
ливість запозичень наявністю сприятливих умов. Запо¬ 
зичуване ("зустрічний потік", за Веселовським) 
взаємодіє з місцевими традиціями ("основами"), відпо¬ 
відно трансформуючись. Цей висновок стосується і му¬ 
зики. У запозичених піснях мелодії змінюються і з 
часом витискаються місцевими типами, або утворюється 
новий шар, іноетнічна належність якого чітко усвідом¬ 
люється (в українському фольклорі це угорські чардаші, 


Порівняльно-історичний метод склався в лінгвістиці на початку 
XIX ст. у працях німецьких вчених — Ф. Боппа, Я. Грімма, В. Гум- 
больдта та інших представників європейської філології. Метод полягає 
у вивченні сімей і груп споріднених мов з метою відновлення (рекон¬ 
струкції) не зафіксованих писемно мовних явищ минулого. Втрачене 
в одній мові зберігається в іншій. Це дає підстави методом порівняння 
відновлювати історію та етапи розвитку мов і мовних явищ, екстра¬ 
полюючи в минуле в ряді випадків на багато тисячоліть. Під впливом 
порівняльно-історичного методу в лінгвістиці склалися відповідні від¬ 
галуження фольклористики — порівняльно-історична школа, міграці- 
онізм. 
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єврейські танцювальні мелодії, в молдавському фоль¬ 
клорі — українська "Маланка" тощо). 

Велике значення для розуміння фольклору має роз¬ 
роблена О. Веселовським теорія синкретизму первісного 
мистецтва, в якій він наголошує на ролі музики і ритму 
як цементуючих елементів первісного обрядового дій¬ 
ства 1 . Елементи синкретизму збереглися у фольклорі й 
зараз у вигляді єдності тексту і наспіву. 

Для сучасної музичної фольклористики дослідження 
явищ міграції та запозичень є одним із актуальних 
завдань. Природно, що етномузикологія виробила свій 
власний апарат таких досліджень. Його основою є рит- 
моструктурна типологія : виділяються не конкретні 
мелодії, а музичні типи і простежується їх міграція. 
Зразком може бути робота В. Гошовського про коло¬ 
мийки, де простежено поширення (а отже, міграція та 
засвоєння) коломийкової форми у білоруському, росій¬ 
ському фольклорі та фольклорі південних і західних 
слов’ян 2 . 

Ідеї міграції тем і сюжетів виявилися справедливими 
почасти. Дійсно, у багатьох народів трапляються схожі 
поетичні мотиви. Однак не завжди вони — наслідок 
запозичень. Причому міграція ритмоструктурних типів 
виглядає навіть більш доказово, аніж міграція словес¬ 
них творів. 

З українських етномузикологів погляди міграціоні- 
стів поділяв Ф. Колесса. Уперше і достатньо чітко 
його позиція визначилася у головній праці — "Ритміці 
українських народних пісень". Вже на перших сто¬ 
рінках її читаємо: " Очевидно, не можемо вважати 
українську народну ритміку за якийсь відокремлений 
культурний продукт, відграничений від сторонніх 
впливів, лише беремо її у зв'язку з аналогічними 
явищами в інших слов'ян та з еволюцією ритмічних 
форм у культурних азійських і європейських народів, 
особливо індійців та іранців, що розвинули тип си¬ 
лабічної версифікації, а також греків та римлян, що 
до найбільшої досконалості довели просодично-метри- 


1 Веселовский А. Н. Позтика // Веселовский А. Н. Собрание 
сочинений: В 15 т. СПб., 1913. Т. 1. С. 227. 

2 Гошовский В. Коломьіечная структура в песнях славян и сосед- 
них народов // Гошовский В. У истоков народной музьїки славян. 
С. 101-139. 
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чну форму поезії" 1 . У вступі, перших двох розділах 
та підсумковому розділі Ф. Колесса міграції, впливам 
та запозиченням приділяє досить багато уваги, в тому 
числі — і літературним впливам (польським, церков¬ 
ним), ліру вважає занесеною на Русь. На с. 59 
згаданого видання Колесса торкається стабілізації вір¬ 
ша вед, на с. 65 — вірша іранської зендавести і 
паралельно розглядає український вірш. Такий метод 
порівнянь за аналогією — також типовий для міг- 
раціоністів. Цікавили Колессу і мандрівні баладні 
мотиви. Але у працях вченого, крім методики мігра- 
ціоністської школи, простежуються ще й риси еволю¬ 
ційного напряму (що видно з оглядового розділу про 
розвиток ритмічності, де проведено ідею поступової 
стабілізації форми, а також в обраних принципах 
систематики пісенних форм — від простішого до 
складнішого). 

Історична школа. Як реакція на недоліки міграціо- 
ністського методу і поглядів виникає наприкінці XIX ст. 
історичний напрям. Очолив його відомий дослідник 
билин Всеволод Міллер (1848-1913). До історичного 
напряму належали М. Сперанський (автор книги "Рус- 
ская устная словесность", 1917), В. Перетц (в працях 
"Историко-литературньїе исследования и материальї. 
Т.1. Из истории русской песни". СПб., 1900 розвинув 
ідею про залежність народної творчості від поезії вищих 
культурних класів), П. Житецький (в "Мьіслях о на¬ 
родних малорусских думах". К., 1893 стверджував пи¬ 
семне, авторське походження дум), частково Микола 
Дашкевич (1852-1908) (визначний знавець історії укра¬ 
їнської літератури). Дашкевич небагато займався саме 
фольклором, але всебічні інтереси й велика ерудиція 
давали йому змогу бачити деякі принципові проблеми 
глибше, ніж вузьким спеціалістам. Так, він досить 
обережно висловлювався про існуючі напрями у фоль¬ 
клористиці, вважаючи, що жоден з них не володіє 
універсальним методом і не може претендувати на за¬ 
гальнотеоретичну роль. Кожна школа максимально ре¬ 
алізує себе при дослідженні часткових проблем 2 . Він 

1 Колесса Ф. М. Музикознавчі праці. С. 21. 

2 Дашкевич Н. П. К вопросу о происхождении русских бьілин. Бьі- 
линьї об Алеше Поповиче и о том, как перевелись богатьіри на Святой 
Руси // Киевские университетские известия. 1883. № 3. С. 159-160. 
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говорив про необхідність створити загальну теорію. Од¬ 
нак ні йому, ні наступним поколінням дослідників цього 
поки що зробити не вдалося. У XX ст. активним 
прибічником і діячем історичної школи був Л. Ємель- 
янов 1 . 

Історична школа пояснює різницю в культурі і фоль¬ 
клорі різних етносів (за наявності типологічної схожості) 
їх історичним побутом. Поштовхом до творчості завжди 
є історичний факт. Життя у певну історичну епоху і 
відображає цей факт в народній поезії та утворює 
неповторні риси у змісті та формі. Стосовно походження 
фольклору представники історичної школи, однак, зай¬ 
мали надто радикальну позицію: більша частина фоль¬ 
клору, і особливо епос, — це, на їхню думку, не 
творчість народу, а продукція суспільної еліти. В. Міл- 
лер доводив дружинно-княже походження билин, 
П. Житецький — що українські думи створені освіче¬ 
ними представниками козацтва. Більш справедливим є 
погляд М. Дашкевича. Він вказував, що основа епосу 
завжди історична. Історизм виявляється або у вигляді 
історичного факту, або історичного та побутового фону. 
Епос прибирається у форми, які у той час існували. 
Зміст поповнюється за рахунок як міфів, так і побутових 
фактів. Не виключається проникнення в епос, однак, і 
літературних надбань. 

Історичну школу вирізняє така риса, як інтерес 
до соціологічних проблем. Звідси — увага не лише 
до твору, а й до соціального середовища, в якому 
він побутує. Вплив такого ракурсу наукових дослід¬ 
жень на фольклористику був значним і плідним — 
незалежно від того, що висновки про аристократичне 
походження билин та дум викликають заперечення. 
Втім, ця проблема не може вважатися розв’язаною. 

Історична школа робить наголос на необхідності, 
по-перше, вивчення зв’язків народнопісенного твору з 
історією (як факту і фону), по-друге, аналізу соціаль¬ 
ного середовища носіїв певного виду творів та жанрів, 
що узято на озброєння як словесною, так і музичною 
фольклористикою. І в роки виникнення історичної шко¬ 
ли, і зараз таланить на увагу епічним жанрам фолькло¬ 
ру. Неперевершеною працею залишається дослідницький 


1978. 


Емельянов Л. И. Методологические вопросьі фольклористики. Л., 
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питальник К. Квітки під назвою "Професіональні на¬ 
родні співці й музиканти на Україні (Програма для 
досліду їх діяльності та побуту)" 1 . 

Соціологічному аналізу присвячено окремий розділ 
("Епічне середовище") в монографії С. Грици "Мелос 
української народної епіки" (про цю роботу йшлося 
вище). Слід також вказати на статтю О. Мурзіної 
"Соціально-психологічні аспекти дослідження народних 
співацьких колективів" (на жаль, вона практично 
"загубилася" в періодиці 2 ). Було б корисно продовжити 
розробку поставлених у ній проблем на базі спосте¬ 
режень і описів конкретних співочих та інструмен¬ 
тальних народних музичних гуртів. 

Кожна з оглянутих шкіл має і здобутки, і недоліки, 
але здобутки, особливо в загальнотеоретичних позиціях, 
безумовно, переважають. Фольклор — настільки складна 
художньо-практична та історико-культурна система, що 
жоден з окремо узятих методів не може забезпечити 
його вивчення (про що й говорив М. Дашкевич). Крім 
того, багато залежить від мети та матеріалу досліджен¬ 
ня. Науковець мусить орієнтуватися в методиці основ¬ 
них шкіл та напрямів, щоб обраний шлях був свідомим. 
Знання застерігає від еклектики, від нерозбірливої су¬ 
міші поглядів і методик. 


1 Збірник історично-філологічного відділу УАН. № 13. Праці 
етнографічної комісії. К., 1924. Вип. 2. Друге вид.: Квитка К . 
Избранньїє трудьі. Т. 2. С. 179-325. 

^ Народна творчість та етнографія. 1979. № 6. С. 12-22. 
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Б. ЗАХІДНА ТА ВІТЧИЗНЯНА ЕТНОЛОГІЯ 

§ 4. ВСТУПНІ ЗАУВАЖЕННЯ 

Західні школи етнології мають, порівняно з росій¬ 
ськими, свої особливості. Виникли вони раніше і росій¬ 
ська академічна фольклористика складалася під 
впливом їхніх ідей і теоретичних праць. Однак це не 
означає, що російські та українські дослідники і школи 
дублювали шляхи західних шкіл. Звичайно, як покаже 
зроблений нижче огляд, певні збіги мають місце, але 
загалом орієнтація шкіл різна. На це були вагомі 
причини. Хоч східнослов’янські школи і виникали під 
впливом західних, але дуже швидко вони виявляли 
власну оригінальність. Матеріал — східнослов’янський 
фольклор — так різко не збігався з матеріалами захід¬ 
них колег, що вимагалося корекції, перегляду запози¬ 
чених методів і теорій або й опрацювання принципово 
нових поглядів і техніки досліджень. Далі діяв закон 
саморозвитку. Тому не всі школи російської академічної 
фольклористики другої половини IX ст. мають аналогії 
серед шкіл західних. 

Суттєві відмінності в методах і меті досліджень 
виникли через різні підходи до збирання матеріалів. 
Серед західних етнологів (етнографів) була значна ко¬ 
горта подвижників, які вивчали не кимось добутий 
матеріал, а вважали за правило накопичувати його 
власноручно. Л. Морган кілька десятиліть вивчав життя 
індіанських племен Північної Америки. Ф. Боас з метою 
заглиблення у соціальне середовище та побут вивчив 17 
індіанських мов (не кажучи вже про зусилля в інших 
напрямах праці). Така ж допитливість була притаманна 
Е. Тейлору, Д. Фрезеру, Б. Малиновському та ін. У 
російській науці є тільки один такий приклад — 
М. Миклухо-Маклай. 

Здається, парадокс — але багато вітчизняних учених 1 
(російських та українських), живучи серед свого народу. 


1 Показове, зокрема, зауваження К. Квітки на адресу О. Весслов- 
ського, який схвалював потребу "пережить в себе хоть одну народную 
нсизнь", але сам цим шляхом не пішов. Його висновки та узагальнення 
про російські пісні, як пише Квітка, часто робилися "на основі 
неросійського матеріалу". Див.: Квитка К. Избранньїе трудьі. Т. 1. 
С. 883. 
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тим часом не відчували потреби вивчати його життя "з 
середини". Хоча були й прецеденти: 3. Доленга-Хода- 
ковський, іноді навіть вбираючись у сільський одяг, 
пройшов і проїхав тисячі верст польськими, українсь¬ 
кими та білоруськими землями на початку XIX ст. 1 А 
скільки поміщиків і освіченого люду ХУІІ-ХІХ ст. 
провели життя в селах — і чи не один-єдиний прапор¬ 
щик Гр. Калиновський спромігся записати і видати у 
XVIII ст. "Описание свадебньїх украинских простона¬ 
родних обрядов" (про це була мова вище). Недарма 
М. Азадовський називає його вчинок "унікальним ви¬ 
нятком" 2 . 

Слід, отже, підкреслити, що ставлення до особистої 
участі у збирацькій роботі в середовищі російських та 
українських учених буквально до кінця XIX ст. було 
досить пасивним. Це мало, крім іншого, і ті наслідки, 
що позначилося на розходженні між західними і росій¬ 
ськими школами етнології. Власне, навіть це слово — 
етнологія — вимагає диференційованого вживання. Пря¬ 
мо воно годиться для західних шкіл. Те, що серед 
видатних теоретиків там було і багато видатних прак¬ 
тиків, робило їхні дослідження власне етнологічними. 
Безліч конкретних спостережень над побутом, звичаями, 
матеріальною культурою надавали роботам етнографіч¬ 
ного характеру. 

Навпаки, праці російської академічної фольклорис¬ 
тики дійсно були більше логіко-теоретичними та фоль¬ 
клористичними (навіть філологічними). Було б, однак, 
несправедливо пояснювати відмінність західної етнології 
і російської фольклористики (включно з українською) 
лише недостатньою увагою останньої до систематичної 
польової роботи. Це лише один бік справи. Інша при¬ 
чина несхожості методів і мети (і причина суттєвіша) 
полягає в тому, що на час розгортання етнографічної 
роботи в Західній Європі там практично вже не було 
традиційного, язичницького за змістом і походженням, 
фольклору. Тому західна етнологічна наука спрямувала 
зусилля на вивчення неєвропейських культур, відсталих 
племен та народів, а російська й українська фолькло- 


1 Див.: Українські народні пісні в записах Зоріана Доленги-Хода- 
ковського І Упоряд., текстологічна інтерпрет. та комент. О. І. Дея. 
К., 1974. 

2 Азадовский М. К. История русской фольклористики. Т. 1. С. 64. 
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ристика зосередила увагу на усній словесності власних 
народів. 

Природно, що коли англієць чи американець потра¬ 
пляв до Африки або Азії, він мусив брати до уваги усі 
факти культури — усну і матеріальну, художні явища 
і соціальні тощо: цього вимагав як сам екзотичний 
матеріал, так і відсутність "другого ешелону" дослідни¬ 
ків. У Росії та Україні ситуація була іншою: "поле" 
завжди під рукою, можна обмежитися якоюсь стороною 
явища — наприклад, духовною культурою як різнови¬ 
дом мистецтва. Тому матеріальна культура і побут дуже 
скоро почали вважатися прерогативою інших дослідни¬ 
ків, а водночас — і частина духовної культури (обряди, 
звичаї'). За таких обставин виникла в Росії та Україні 
філологічна дисципліна, що згодом була названа фоль¬ 
клористикою. Предметом цієї науки стала усна народна 
поетична творчість або усна словесність. 

Етномузикологія, як зазначалося вище, є однією з 
дисциплін, що становлять частину більш загальної на¬ 
уки — етнографії (або етнології — європейська наука 
останнього часу схиляється до цього терміну). У свою 
чергу, етнографія входить до своєрідної метанауки — 
історії культури. У США прийнято інший термін — 
культурна антропологія. Під ним розуміють комплекс 
дисциплін, що вивчають людину і суспільство. Отже, 
етномузикологія і історично і за масштабом свого пре¬ 
дмета (народна музика та музичний побут) набагато 
тісніше стикається з етнографією, ніж словесна фоль¬ 
клористика. 

Словесна фольклористика орієнтована на слово (в 
широкому розумінні), яке і є її предметом. Але цей 
предмет виявляється суперечливим. Якщо казки, при¬ 
казки, легенди та інші жанри усного слова є самодос¬ 
татніми, то пісенні тексти в традиційній культурі без 
музики не існують. Тим часом музика має величезний 
вплив на віршову та строфічну форми 1 . Філологи ж 
досліджують пісенні тексти як вірші. Таким чином, 
предмет словесної фольклористики — слово — має 
двоїсте джерело: слово "чисте" (казка) і слово "абстра¬ 
говане" (з пісенного комплексу). 


Відомо, що народні співаки не можуть точно переказати текст 
пісні без проспівування. Не випадково і філологи записують слова 
пісні зі співу. 






Щоб ця суперечність була очевиднішою, поставимо 
подумки такий експеримент: уявімо, що етномузикоз- 
навці від початку перших записів народної музики у 
XVIII ст. фіксували б і вивчали тільки мелодії, повністю 
ігноруючи текст (слова). Тоді інструментальна музика 
дала б у предметній сфері етномузикознавства "чисті" 
мелодії, а пісенні наспіви потрапили б у розряд "аб¬ 
страгованих". Які були б наслідки для сучасної науки — 
для XX ст.? Безліч — і всі негативні. Наприклад, не 
могла б виникнути теорія пісенного типу К. Квітки (бо 
невідомо, на якій базі її будувати: зараз ця база — 
складочислова структура тексту). Одного цього досить: 
уся сучасна українська музична фольклористика вигля¬ 
дала б принципово інакше. Етномузикознавство навряд 
чи було б історичною дисципліною, — бо не стало б 
грунту для ареальних типологічних досліджень і для 
картографування типів. 

Такий експеримент пояснює, чому словесна фолькло¬ 
ристика не прагне до поглиблення зв’язків з методоло¬ 
гією етнографії. Суперечливий матеріал дослідження не 
сприяє пошукам етнологічної проблематики. Тому ціл¬ 
ком природно, що словесна фольклористика обрала ін¬ 
ший шлях, іншу мету дослідження — ті сфери, де 
суперечність предметної сфери не позначається (або 
позначається у припустимих межах): зміст, образність, 
міфологію, історичну атрибуцію тощо, але не функцію, 
не етнічні процеси, не історичний побут. 

У філології такий підхід особливо посилився від 
середини XX ст., і насамперед — у навчальній літера¬ 
турі. Вважається, що естетичну функцію фольклору має 
вивчати фольклористика (словесна), а етнічні функ¬ 
ції — етнографія. Увага ж до історичного побуту і 
функцій цілого етнографічного комплексу кваліфікуєть¬ 
ся навіть як втрата дослідницького орієнтиру: "Раство- 
рение фольклора в бьітовьіх явленнях ведет к отказу от 
представлення о социально-классовой природе фолькло¬ 
ра как искусства" (Аникин В. П., Круглов Ю. Г. Русское 
народное позтическое творчество. Л., 1987. С. 6-7). 

Отже, за такої позиції (яка, до речі, виглядає мало¬ 
продуктивною, коли її зіставити з справді новаторськи¬ 
ми знахідками вище розглянутої історичної школи, 
особливо з її увагою до соціологічних ракурсів) від 
фольклору залишається схематичний звід поетичних 
правил. 
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Узагальнюючи, різницю в поглядах російської ака¬ 
демічної фольклористики та західної етнології можна 
визначити так: російські дослідницькі школи переважно 
розглядають фольклор як мистецтво або усну словес¬ 
ність, західні — як культуру. Звідси — охоплення в 
західних етнологічних школах явищ більш масштабних 
та розгляд фольклору в культурно-побутовому контексті. 

Сказане ніяк не слід інтерпретувати як недооцінку 
досягнень словесної фольклористики. Вона, особливо 
у XIX ст., коли ще не визначилося так чітко, як 
зараз, зближення фольклористів-словесників з літера¬ 
турознавцями, зробила неоціненний внесок у розвиток 
етнографії та етномузикології (в методологічному пла¬ 
ні). Однак у XX ст. шляхи словесної і музичної 
фольклористики дедалі помітніше розходяться, вираз¬ 
нішим стає зближення етномузикології з етнографією 
та етнологією. 

§ 5. ШКОЛИ ТА НАПРЯМИ В ЕТНОЛОГІЇ 

Еволюціонізм. Перші спроби узагальнити спостере¬ 
ження над розвитком людства відносяться ще до часів 
античності. Тоді ж виникла думка про триступеневий 
розвиток суспільства та господарських занять: від зби- 
рацтва й полювання — до скотарства, а потім — до 
землеробства. Така думка панувала аж до XVIII ст. і 
сприймалася як загальна схема розвитку усіх народів 
земної кулі. Просвітителі доопрацювали ці уявлення, 
висунувши концепцію універсальності культурно-істо¬ 
ричного процесу. Згідно з нею відсталі народи зберіга¬ 
ють риси культури, які свого часу були притаманні 
народам Європи. Виник метод ретроспективних зіста¬ 
влень. Вважалося, що стан господарства і культури, 
який європейці застали у народів Америки, Африки, 
Австралії був показовий кілька тисяч років тому і для 
Європи. Так було підготовлено грунт для загальнонау- 
кового погляду на культурно-історичні процеси. Він 
дістав назву еволюційного або еволюціонізму. 

Ідеї еволюціонізму спершу утвердилися в астрономії 
(космогонічні теорії І. Канта і П.-С. Лапласа — виник¬ 
нення сонячної системи із мас міжзоряного пилу). Да¬ 
лі— в геології, фізиці, хімії, біології (Ж. Ламарк у 
праці "Філософія зоології", 1809 розвинув цілісну ево¬ 
люційну теорію пристосування організмів до навколиш- 
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нього середовища; Ч. Дарвін доповнив її поняттями 
природного добору і виникнення видів тварин). Розви¬ 
ток, згідно з еволюційною теорією, завжди йде по 
висхідній — від простішого до складного, і має, отже, 
прогресивний характер. 

Під впливом природничих наук у середині XIX ст. 
складається еволюційна школа в етнографії. її риси 
дістали довершеність у працях англійського дослідника 
Едуарда Тейлора 1 (1832-1917), засновника першої в 
Оксфордському університеті кафедри антропології. Ним 
докладно опрацьовано теорію анімізму. Зміст її полягає 
в тому, що незрозумілі явища світу первісні люди 
пояснювали існуванням духів. За Тейлором, анімізм 
містить у собі початковий "мінімум релігії" (первісне 
зерно віри). З нього поступово розвинулися сучасні 
релігійні уявлення. Еволюційна картина розвитку віри 
виглядає як шлях від анімізму (первісного одухотворен¬ 
ня навколишнього світу) через політеїзм до монотеїзму. 
Анімістичний світогляд справив великий вплив на фор¬ 
мування культової музики в первісних обрядових дій¬ 
ствах і календарних ритуалах. 

Німецький вчений Адольф Бастіан (1826-1905), 
засновник Берлінського музею народознавства, висунув 
одну з основоположних ідей еволюціонізму — про 
єдність людської психіки. Нею обумовлюється схо¬ 
жість культурних етапів і надбань у різних народів 
світу на типологічному рівні. Щодо темпів розвитку 
і відмінностей в культурах, то вони, згідно з ідеями 
еволюціоністів, пояснюються особливостями географіч¬ 
ного (природного) середовища. Етнограф, історик куль¬ 
тури головну увагу має звертати на розвиток, а не 
запозичення чи міграцію культурних явищ. 

Фундаментальну працю "Золота гілка" 2 , де дається 
пояснення особливостей первісного світогляду й віру¬ 
вань, створив Джеймс-Джордж Фрезер (1854-1941). На 
стадії, коли людство ще не володіло таким фундамен¬ 
тальним законом мислення, як асоціація ідей за схо¬ 
жістю та суміжністю (у часі і просторі), магія об’єктивно 
мала бути формою пізнання дійсності. Неправильне 
розуміння ідеї схожості породжувало імітативну магію 


1 Тейлор 3. Псрвобьітная культура. М., 1939 (1-е вид. 1871 р.). 

2 Фрезер Д. Д. Золотая вствь. Исследования магии и религии. М., 
1980 (1-е вид. 1890 р.). 
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(наприклад, подути ротом — означало викликати вітер), 
неправильне розуміння ідеї суміжності породжувало 
контагіозну (контактну) магію 1 (вважалося, що чаклун¬ 
ська дія, скерована на предмет, залишений власником, 
позначається на самому власникові, хоч би він був у 
цей момент і дуже далеко). В іншій праці ("Тотемізм і 
екзогамія", 1910) Фрезер пояснив первісну заборону 
кревноспоріднених шлюбів. З появою тотемізму (віри у 
походження певної родової групи від спільного пращу¬ 
ра — як правило, тварини) виникає шлюб, дозволений 
тільки між представниками різних фратрій — окремих 
родових об’єднань всередині племені. 

Як можна помітити вже з цього короткого огляду, 
еволюціоністи прагнули відшукати універсальні катего¬ 
рії культурної історії. Умовно їх можна розділити на 
два класи: категорії генезису та категорії розвитку. До 
першої належать згадані вище тотемізм та анімізм: вони 
виникли на ранніх ступенях уявлень про світ і людину. 
Сюди ж відноситься і рід як універсально-історична 
ланка первісного суспільства — так його розглядав 
Л.-Г. Морган 2 . Універсалізм в духовній сфері (анімізм) 
і суспільному житті (рід) давав підстави для пояснення 
самозародження мистецтва: усі народи землі відкрива¬ 
ли мистецтво саме на стадії родового суспільства. Його 
виникнення, як зазначалося вище, датується верхнім 
палеолітом. 

Щодо універсальної категорії розвитку, тут еволюці¬ 
онізм (сама назва школи це засвідчує) особливо успішно 
віднаходив і простежував якісні перетворення генети¬ 
чних явищ. Історичні фактори еволюціоністи до уваги 
майже не брали. Темпи розвитку, як стверджує еволю¬ 
ціонізм, залежать від географічного середовища. Тому 
примітивні народи і культури збереглися у несприятли¬ 
вих кліматичних та природних зонах (на екваторі або 
за полярним колом, в горах, джунглях). Розвиток 
завжди визнається як прогресивний, оскільки іде по 
висхідній, але з різною швидкістю (на неї впливає 
географія). За таких умов культура відсталих народів 


1 Імітативні явища дуже поширені в українських обрядах: вінок, 
кругові танки — сонце; пантомімічні танки і співи — відтворення 
образів природи і тваринного світу. Крім цих двох, є іце й інші види 
магії: апотропеїчна (відлякувальна), охоронна, ініціальна (започатку- 
вання чогось) тощо. 

2 Морган Л.-Г . Древнєє общество. СПб., 1900 (1-е вид. 1877 р.). 
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може слугувати моделлю для відтворення давньої куль¬ 
турної історії європейських народів. 

Еволюційна теорія справила надзвичайно великий і 
плідний вплив на представників етномузикології. Він 
продовжується і досі. У XIX — на початку XX ст. 
більшість відомих західноєвропейських етномузикологів 
дотримувалися майже виключно еволюційних поглядів 
та методів дослідження. 

До їх числа належав Карл Штумпф (1848-1936) — 
основоположник берлінської школи порівняльного му¬ 
зикознавства. Він вважав, що усвідомлення музичних 
тонів та інтервалів відбувалося через посередництво 
сигналів-вигуків 1 . Особливо цікавився пограничною сфе¬ 
рою між мовою і музикою. На думку Штумпфа, музичні 
сигнали та їх стабілізація спиралися на заклинально- 
магічне призначення. Ступені ладу первісної музики 
були довільні і не перебували поміж собою у функційній 
залежності. Лише з часом слух віддав перевагу емпіри¬ 
чно знайденим консонантним ладовим системам із ста¬ 
більною залежністю тонів. 

Представником австрійського порівняльного музико¬ 
знавства був Роберт Лах 2 (1874-1958). Для нього пока¬ 
зове прагнення застосувати в етномузикології здобутки 
природничих наук. Порівняльне музикознавство він роз¬ 
глядав як аналог порівняльної анатомії чи лінгвістики. 
Шлях до розуміння сутності музики, вважав Лах, про¬ 
лягає через розкриття психологічних та акустичних 
законів. Становлення ладу він розглядав з еволюційних 
позицій, вважаючи, що на ранніх стадіях еволюції 
музики відбувалося поступове розширення звукоряду. 
"Початковою клітиною" музики Р. Лах вважав один 
довго витримуваний тон. 

Послідовно дотримувався ідей еволюціонізму німець¬ 
кий музикознавець Курт Закс (1881-1959), автор праць 
з етноінструментознавства 3 , теоретичних та історичних 
досліджень з музичної етнографії та античної музики. 
У систематиці музичних інструментів, теорії становлен¬ 
ня ладу вибудовував свої концепції "від простого до 
складного”. Вважав, що найдавніші лади були ангемі- 


1 Штумпф К. Происхождение музьїки. Л., 1927. 

2 ЬасН Н. Віисііеп хиг Епітск1ип£8£е8сЬісЬіе сіег огпатепіаіеп Ме- 
Іороіе. ЬеІр 2 І£, 1913. 

3 8аскз С. Сгєібі ипгї \Уегсіеп іп сієг Мивікіпбігитепіе. Вегііп, 1929. 
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тонно-пентатонними. Критичний перегляд поглядів 
К. Закса послугував К. Квітці при обгрунтуванні власної 
теорії походження давніх ладів 1 . 

Основоположником музичної етнографії в Західній 
Європі вважається німецький етномузиколог Еріх 
Горнбостель (російська транскрипція "Хорнбостель"; 
1877-1935). Досліджував музику народів Індії, Японії, 
Тунісу, північно-американських індіанців, африкансь¬ 
ких негрів. При цьому зосереджувався на сфері фізи- 
ко-акустичних вимірів (на підставі фонограм). Разом з 
К. Заксом опрацював повну систематику музичних ін¬ 
струментів, дотримуючись при цьому еволюційних пог¬ 
лядів. 

У діяльності Е. Горнбостеля (втім, як і в інших 
етномузикологів) простежуються окремі риси історичної 
школи (він прагнув до точних вимірів і конкретного 
матеріалу), психологічного напряму (вивчав смаки, здіб¬ 
ності, поведінку виконавців) 2 . 

Серед істотних спостережень Горнбостеля — поло¬ 
ження про можливість взаємозаміни в одноголосій му¬ 
зиці тонів та інтервалів. Наприклад, послідовність 
соль-мі-до може замінюватися виконавцем на соль-мі- 
бемоль-до як еквівалент. Це доводить, що на ранніх 
стадіях музичного мислення терція ще не була ні 
стабільною, ні тим більше ладотворчою: там відсутні 
"мажор" чи "мінор". 

Е. Горнбостель припускав, що спостереження над 
музичним розвитком дітей можуть дати матеріал для 
побудови концепцій еволюції музичного мистецтва. Так 
само він вважав, що вивчення музики відсталих племен 
дає уявлення про первісні (ранні) ступені, давно перей¬ 
дені сучасними європейськими народами. До теорій 
міграції та запозичень культурних артефактів Горнбос¬ 
тель ставився критично. 

Конкретні спостереження етномузикологів-еволюціо- 
ністів та методика порівняльних досліджень, опрацьо¬ 
вана ними, належать до цінних надбань науки. Генезис 
музики і культурних явищ — найбільш захоплююча 

1 К. Квітка стверджував пріоритет терцевих звукорядів у станов¬ 
ленні ладових систем. Див.: Квітка К. Первісні тоноряди // Первісне 
громадянство. К., 1926. Вип. 3. С. 29-84; Квитка К. Избранньїе трудьі. 
Т. 1. С. 244-248. 

2 НогпЬозіеІ Е. М. аоп. Єгезїа1ірзусЬо1о£І8сЬе8 гиг зііікгіїік // Геві- 
асЬгіП Гііг ОиісІо АсВег. Ьеіргі#, 1930. 
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ділянка людської історії — і досі залишається найго¬ 
ловнішим полем докладання еволюційної методики та 
порівняльних студій. 

Безперечно, не без впливу еволюційної школи 
К. Квітка (хоч він не був еволюціоністом) висловив ряд 
думок з приводу розвитку народної музики (іноді — як 
згоду, подекуди — як заперечення ідей попередників). 
У поглядах на темпи розвитку культури він дотриму¬ 
вався думки про їх прискорення 1 . У згоді з еволюціо¬ 
нізмом конструктивні та стильові ознаки музики 
минулих епох учений не вважав "виключним надбанням 
того чи іншого народу". При цьому він наголошував: 
"Сучасні відмінності в музиці народів значною мірою 
свідчать не про розбіжності шляхів, якими простували 
народи, а про неоднакову швидкість руху тією ж доро¬ 
гою" 2 . Останнє — вже зовсім у згоді з еволюціонізмом. 
Все це лише підтверджує ту істину, що кожна школа 
має власні досягнення та сильні сторони методології. 
Однак щодо твердження еволюціоністів про розвиток як 
виключно прогресивне явище Квітка висловлював нез¬ 
году: в історії спостерігаються як прогресивні, так і 
регресивні тенденції розвитку. 

Найвизначнішим послідовником еволюціонізму у віт¬ 
чизняній музичній фольклористиці був П. Сокальський. 
Його концепція "трьох епох" у ритміці й мелодиці, 
послідовного розвитку трьох стилів (гомофонного, полі¬ 
фонічного, гармонічного) заснована на вихідній тезі 
еволюціонізму — тезі прогресивного поступу культурної 
історії. Сокальський залишився вірним еволюціонізму і 
в такій сфері, як поєднання та наступування культур. 
Він, зокрема, розташовує одну за другою "три форми" 
фольклору і фольклоризму — від "нижчої" до "вищої”: 
власне фольклор (без обробок), фольклор у супроводі 
фортепіано чи у вигляді хорових обробок ("салонно-на¬ 
родна пісня", за його власним висловом), переробки 
фольклору у вигляді частини великого твору (опери чи 
інструментального) 3 . Отже, для Сокальського життя 
фольклору має також продовжуватися "по висхідній", 
хоча далі вже (як ми зараз говоримо) у подобі фоль¬ 
клоризму. 


1 Квитка К. Избранньїе трудьі. Т. 2. С. 12. 

2 Там же. С. 10. 

3 Сокальскии П. П. Русская народная музьїка. С. 366-367. 
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Визнаючи цінності еволюційних ідей, треба зауважи¬ 
ти, що в минулому вчені цієї школи недосить зважали 
на різницю в культурі народів та на відмінності шляхів 
їх розвитку (це, зокрема, стосується й П. Сокальського, 
який розглядав фольклор східнослов’янських народів 
без достатньої диференціації). 

Якщо торкнутися сфери музики, то не тільки серед 
слов’ян, але й між слов’янами та американськими 
індіанцями ми знайдемо паралелі. Наприклад, і ті, й 
інші мають духові інструменти типу флейти та колис¬ 
кові пісні (хоч Американський континент був ізольова¬ 
ний від Євразії з часів мезоліту). У свою чергу, слов’яни 
й африканці знають барабани та синкоповані ритми; 
слов’янам та азіатам відомі струнні інструменти й епічні 
пісні тощо. За такого узагальненого підходу впадає в 
очі типологічна та функційна схожість в культурах. 
Відкриття аналогій було і є великим досягненням ево¬ 
люційної школи. Тут — підстави для створення універ¬ 
сальних класифікаційних схем та каталогів (наприклад, 
фольклорних жанрів, музичних інструментів). 

Однак, незважаючи на це, кожна етнічна культура 
інтерпретує чужі споріднені їй факти як несхожі. Не 
секрет, що індіанець каманчі не тільки не грає на 
українській флоєрі, а й вона здається йому чужою. У 
свою чергу, гуцульський скрипаль з великим подивом 
сприйняв би однострунну скрипку індіанського племені 
апачі. Але разючі розбіжності трапляються і в близьких 
культурах сусідів-слов’ян. Слід, отже, шукати причини 
несхожості. 

Школа історичної етнології. Як відповідь на поста¬ 
влене перед цим питання виникає наприкінці XIX ст. 
американська школа історичної етнології, засновником 
якої був Франц Боас (1858-1942). Історичний напрям 
поширився також у німецьких наукових колах (Л. Фро- 
беніус, Ф. Гребнер та ін.). Головна теза історичної школи 
така: культуру слід вивчати з урахуванням міграцій, 
асиміляцій, війн, релігійних поглядів, тобто в історич¬ 
ному контексті. 

Кінцевою метою вивчення культури Ф. Боас вважав 
опис історії всього людства, але це неможливо без 
попереднього вивчення культурної історії КОЖНОГО на¬ 
роду. Він висунув такі вимоги історичного вивчення 
культури: 
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1) досліджувати треба тільки конкретні факти; 

2) уникати проблем генезису (оскільки вони супро¬ 
водяться гіпотезами, які не завжди можна забезпечити 
фактами); 

3) запобігати при порівнянні культур та етносів 
якісних оцінок (на зразок 'краще — гірше", "красиво — 
некрасиво" тощо); 

4) нарешті мати на увазі (про що трохи вище було 
сказано), що шлях до вивчення історії людства пролягає 
через дослідження культури кожного народу. Звідси — 
свідомий скептицизм представників школи історичної 
етнології до еволюціонізму, до ідеї розвитку, до побудови 
гіпотез, до філо-генетичних аналогій та прагнення до 
формалізації прийомів дослідження, до точних методів. 

Серед учених етноісторичного напряму переважає 
інтерес до вивчення форми — насамперед тому, що її 
можна формалізувати. Одним з найважливіших вважа¬ 
ється ареальний аспект дослідження, де метою є прос¬ 
тежування поширеності конкретних культурних об’єктів 
та їх картографування. Отже, до основоположних в 
історичній етнології методів належать формалізація 
(встановлення типів, моделей, точні виміри) та карто¬ 
графування. 

Такі риси історичної школи, як формалізація нау¬ 
кової мови та увага до конкретних фактів, простежу¬ 
ються в угорського композитора і фольклориста Бели 
Бартока (1881-1945). Упорядковуючи свої численні за¬ 
писи угорських та румунських мелодій, він експеримен¬ 
тував у сфері систематики. Аналіз розпочинав з тексту, 
а далі вибудовував інші аналітичні рівні: ритм, форму, 
лад. При цьому дослідник виходив з наявного матері¬ 
алу, тому його систематика не завжди виводить на 
рівень теоретичних узагальнень, зате максимально від¬ 
повідає конкретній меті і даному матеріалові. Бартоку 
належать численні новації запису: пунктирована ліга, 
вібрато (у вигляді хвилястої лінії), запис нот петитом 
(дрібні нотки для позначення "легких" прикрас та 
розспівів, так би мовити, не основних для якості мело¬ 
дії), фіксація неточних інтонацій "хрестиками" замість 
нотних голівок, записування у квадратних дужках не- 
доспівуваних складів. 

В описах народної музики та порівнянні фольклору 
різних народів Бела Барток дотримувався об’єктивного 
(без емоцій та епітетів) наукового стилю і статистичних 
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методів характеристики. Його спостереження над народ¬ 
ною музикою відзначаються виваженістю й лаконізмом 1 . 

Послідовником напряму історичної етнології був 
К. Квітка. Він, однак, не обмежувався методами однієї 
якоїсь школи. Переважно дотримуючись переконань 
історичної школи, з кінця 1930-х років він також 
зацікавився ідеями функціоналістів. 

Зразковою теоретичною працею, в якій викладено 
принципи ареального дослідження, є стаття К. Квітки 
"Про історичне значення календарних пісень” 2 (доклад¬ 
ніший розгляд цієї статті зроблено вище в розділі 2 
"Історія фольклористики" — § 8). Вказуючи на стійкість 
пісенного типу у часі й просторі, Квітка обгрунтував 
можливість встановлення його носіїв (етносу), викорис¬ 
товуючи з цією метою історичні джерела. Картографу¬ 
вання типів дає можливість судити про їхню давність, 
про етнічні процеси, які відбувалися з носіями народної 
музики. Аналізуючи книгу П. Сокальського "Русская 
народная музьїка" Квітка не тільки зробив її критичний 
перегляд, а й одночасно стверджував історичний метод 
в етномузикознавстві. 

Загальна увага представників історичної школи до 
форми була властива і К. Квітці. Із розробленої ним 
теорії пісенного типу він виключив мелодику і брав до 
уваги модельовану форму (ритмоструктурний тип) 3 . Зо¬ 
крема, при розгляді пісні про татарський полон Квітка 
спирався на ритміку, а про мелодію висловився навіть 
дещо категорично: "мелодичні мотиви — це елемент 
випадковий" 4 . Однак в іншій статті, опублікованій дво¬ 
ма роками пізніше, він порушує питання про вплив 
західноєвропейської музики на українську народну піс¬ 
ню і розглядає цей вплив на матеріалах мелодій (а не 
ритмічних типів) 5 . Отже, тут Квітка вдався до методики 
міграціоністів. 

Із сказаного можна зробити три висновки: а) дослід¬ 
ник може належати до певної школи; б) дослідник має 
право користуватися й методами інших шкіл, коли 


Див.: Барток Б. Народная музьїка Венгрии и соседних народов. 
М., 1966. 

2 Квитка К. Избранньїе трудьі. Т. 1. С. 73-99. 

Там же. Т. 2. С. 121-122. 

* Там же. Т. 1. С. 66. 

Квітка К. Українські пісні про дівчину, що помандрувала з зво- 
Дителем // Квитка К. Избранньїе трудьі. Т. 2. С. 199-205. 
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цього вимагає обрана тема; в) єдине, що небажане і 
чого слід остерігатися, — це змішування різних мето¬ 
дик у межах однієї роботи. Така нерозбірливість заг¬ 
рожує еклектикою й викликає суперечливість висновків. 

Функціоналізм. У 1920-х роках в Англії формується 
соціологічний напрям в етнографії, який дістав назву 
функціоналізму. Він приніс якісні зрушення в методику 
досліджень та в розуміння культури. Основоположником 
напряму був Броніслав Малиновський, одним з провід¬ 
них представників — А. Редкліф-Браун 1 . Функціона¬ 
лізм, на відміну від еволюціонізму та історичної школи, 
проголосив повну відмову від історичної проблематики 
і в центрі уваги поставив сучасний стан етнічних 
культур. Якщо історизм аналізував історичні процеси в 
культурному контексті, функціоналізм зосередився на 
вивченні соціального середовища. Питання історизму 
" чому "? було замінене на питання "як"*} 

Основні ідеї функціоналізму такі: 

1) усі сторони культури і побуту певного етносу 
пов’язані (цілісний комплекс включає господарювання, 
побут, обряди, вірування тощо); 

2) усі елементи культури є необхідними (в тому числі 
й шкідливі — як, приміром, забобони); 

3) тому пережитків як таких немає, а є різні форми 
культури, що покликані вдовольняти конкретні суспіль¬ 
ні потреби. 

Остання теза варта окремої уваги. В еволюційному 
та історичному напрямах поняття "пережитків” в куль¬ 
турі було одним з важливих точок відліку історичного 
часу та порівняльної методики досліджень. У музичній 
фольклористиці, у свою чергу, існувало поняття примі¬ 
тивів (мелодичних, інтонаційних, за формою тощо, на¬ 
приклад, "Щедрик", відомий в обробці М. Леонтовича). 

Справді, що таке "примітив"? Як його можна виз¬ 
начити? Де межа, за якою даний факт — уже "не 
примітив"? На усі ці питання об’єктивної відповіді 
немає. "Примітивом" можна щось назвати тільки в 
порядку заперечного порівняння. Тому етнологи порів¬ 
нювали з новоєвропейською культурою факти або вла- 


1 їхні праці на східнослов’янські мови не перекладено. Див.: 
Чекановска А. Музьїкальная зтнография. С. 21-24; Там же. Бібліог¬ 
рафія. 
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сної фольклорної культури, або явища неєвропейських 
культур. Логічним шляхом обгрунтувати це поняття не 
вдалося. Що ж до самих носіїв цих "примітивів”, то 
для них ці явища ніколи не були чимось зменшеним 
чи неповноцінним. Тому функціоналізм з повним правом 
оголосив усі складники даної етнічної культури повно¬ 
цінними і потрібними. Цим було остаточно покладено 
край європоцентризму в науці та залишкам суб’єктив¬ 
них і смакових оцінок культурних фактів етнології. 

Функціоналізм, відсторонившись від історичної проб¬ 
лематики і зосередивши увагу на сучасному стані об’¬ 
єктів вивчення, виявився особливо ефективним для 
налагоджування контактів з неєвропейськими народами 
і культурами. В часи існування Британської імперії ідеї 
Б. Малиновського використовувалися для непрямого 
управління (іпбігесі гиіе) заморськими територіями. 
Чиновники, які претендували на посади в колоніальній 
адміністрації, були зобов’язані складати спеціальні ек¬ 
замени з курсу етнографії. 

Ідеї та методи функціоналізму справили помітний 
вплив на посилення в етномузикології інтересу до со¬ 
ціологічної проблематики. К. Квітка у 1920-ті роки 
створив велику програму дослідження побуту кобзарів 
та лірників (про неї йшлося вище), а пізніше, напри¬ 
кінці 1940-х років, у статті "До вивчення української 
народної інструментальної музики" 1 заклав підвалини 
нового функціонального й соціологічного підходу до 
класифікації народної інструментальної музики та му¬ 
зичних інструментів і вивчення музичного побуту. У 
1970-ті роки у цьому напрямі працювала С. Грица (про 
її працю "Мелос української народної епіки" див. роз¬ 
діл 2, § 9). 

Структуралізм. Загальні зауваження. Найновіша із 
шкіл — структурна антропологія (або структуралізм) 
склалася в середині XX ст. і дістала втілення в праці 
К. Леві-Строса "Структурна антропологія" 2 . Особливістю 
напряму є засвоєння надбань психолого-соціологічних 
шкіл (з течіями етносоціологія та етнопсихологія). На 
їх становлення справили вплив праці з психоаналізу 
3. Фрейда. Ще одне джерело структурної антрополо- 


1 Квитка К. Избранньїе трудьі. Т. 2. С. 251-276. 

2 Ьеиі-Зігаизз С . Апііітороіо^іе зігисіигаїе. Рагіз, 1958. 
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гії — структурна лінгвістика, основи якої заклав швей¬ 
царський учений Ф. де Соссюр 1 . 

Структуралізм пропонує розглядати культуру в трьох 
аспектах: 

1) соціологічному (з погляду функцій); 

2) історичному — як дослідження процесів виник¬ 
нення, формування, визрівання культурно-соціальних 
явищ; 

3) психофізіологічному (при цьому виходять з пере¬ 
конання, що суспільством керують не економічні, а 
психологічні та біологічні закони). 

Мета дослідження в структуралізмі — індивідуальна, 
суспільна і часова зумовленість явищ культури. Мето¬ 
ди — точні, запозичені з лінгвістики, теорії інформації 
(кількість інформації, хто її видає, скільки її, як вона 
сприймається). 

Структурна антропологія, структурна лінгвістика і 
теорія інформації мають досягнення, які становлять 
інтерес для музичної фольклористики. У зв’язку з цим 
доцільно торкнутися деяких понять і методів лінгвісти¬ 
чних досліджень. Засвоєння їх музикознавством — спра¬ 
ва недалекого майбутнього (частково це вже 
здійснюється). Поняттєвий апарат структурної лінгвіс¬ 
тики вже з другої половини XX ст. залучається до 
створення програм машинної (алгоритмічної) обробки 
музично-етнографічної інформації і закладаються основи 
нової дисципліни — кібернетичної етномузикології. 

У лінгвістиці структурний метод докладається до 
двох сфер: при розробці системи категорій та визначень 
на основі зв’язків або протиставлень; при дослідженні 
мовних інваріантів. В обох випадках увага звертається 
передусім на членування лінгвістичного об’єкта (тобто, 
мови). Членування відбувається згідно з: а) наявним у 
реченні змістом (членування синтаксичне); б) наявними 
у слові коренем та афіксами (морфологічне членування); 
в) виділяються окремі звуки за фізіологічними властивос¬ 
тями (членування фонетичне); г) а також виділяються 
звукові комплекси (членування фонологічне) та з ура¬ 
хуванням акцентів (членування на акцентні періоди). 
Предметом сучасної лінгвістики в загальному плані є 
мова, але конкретизація предмета відбувається у сфері 
членування мови. На шляху до структурно-абстрагова- 


Соссюр Ф. де. Курс общей лингвистики. М., 1933. 
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ного розгляду об’єкта (мови) лінгвістика бере до уваги 
членування за станом та за рівнями мови. 

Синхронічні і діахронічні дослідження. Стан мови 
буває синхронічним та діахронічним. Синхронія (одно¬ 
часність) — співіснування мовних явищ у даний момент. 
При синхронічному вивченні відбувається умовне ви- 
членування одного історичного етапу, і мова вивчається 
як статичний об’єкт. Теорія мовознавства значною мі¬ 
рою створювалася на вивченні синхронічного стану мо¬ 
ви. Діахронія (неодночасність) — це динаміка мови під 
час її руху — від одного стану до іншого. Діахронічне 
вивчення бере до уваги історичний розвиток мови. 

У вивченні музичного фольклору так само існують 
синхронічні та діахронічні аспекти. Синхронія береться 
до уваги при створенні теорії (поетика, ритміка, лад, 
форма, багатоголосся, інструментарій). Однак зміст 
фольклорної синхронії дещо змінюється (порівняно з 
лінгвістикою): її об’єкт більш статичний, оскільки го¬ 
ловним матеріалом є записи. З іншого боку, поки що 
синхронічні "зрізи" обмежені: головним чином їх дають 
експедиційні обстеження (коли не буває повторних 
записів). Тільки експедиційні записи (а не сума мате¬ 
ріалів музичної фольклористики за 200 років її існу¬ 
вання) цілком відповідають вимогам синхронічного 
методу дослідження. Зразковим синхронічним дослід¬ 
женням є збірник В. Гошовського "Украинские песни 
Закарпатья". Однак синхронічного матеріалу, доступно¬ 
го дослідникам, поки що недостатньо. Тому теорія фоль¬ 
клористики вибудовується на сумі записів, які, строго 
кажучи, не відповідають вимогам синхронізму. Не оп¬ 
рацьовано методику прив’язки пісень, музики, поетики 
до відповідного часу, як не встановлено і рамки часу: 
10, ЗО чи 50 років мають вважатися періодом синхро¬ 
нізації? Щоправда, зламні моменти, коли діахронія діє 
очевидно, історії відомі. Наприклад, друга половина 
XIX ст. — відхожі промисли в український Степ, по¬ 
ширення там багатоголосся. Або середина XVII ст. — 
проникнення в український фольклор кантової стиліс¬ 
тики. Єдиний критерій часового походження народної 
музики зараз — це паспорти записів та персональні 
фонди збирачів. 

Отже, можливості сучасної музичної фольклористики 
такі: синхронічне вивчення фольклору обмежується ма- 
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теріалами польових записів XX ст., включно з такими 
класичними збірниками, як С. Людкевича — Й. Роз- 
дольського "Галицько-руські народні мелодії", Ф. Ко- 
лесси "Народні пісні з Галицької Лемківщини" та 
деякими іншими (див. розділ 2). На жаль, досі не 
налагоджені видання за експедиціями. Це гальмує ро¬ 
зробку методики синхронічного дослідження і познача¬ 
ється на теоретичному рівні досліджень. 

Ще гірші справи в діахронічному аспекті. Відсутність 
оперативного каталогу не дає змоги робити підбірки 
наспівів перед та після змін, що відбуваються в народній 
музичній культурі. Доти, доки музична фольклористика 
не зможе працювати з таким чином підібраними мате¬ 
ріалами, теоретичні та історичні праці незмінно мати¬ 
муть ті чи інші недосконалості. У лінгвістиці ж існує 
тисячолітня документальна база для діахронічних побу¬ 
дов, а також необмежені можливості синхронічного 
дослідження. При цьому ніяких труднощів не становить 
для мовознавців пошук носіїв мови та спілкування з 
ними. 

Рівень індивідуального мовлення (виконання) та 
рівень норми. Другий ступінь членування лінгвістич¬ 
ного об’єкта (тобто, мови) — за рівнями. їх три: рівень 
індивідуальної мови (мовлення як процесу), рівень нор¬ 
ми та рівень структури. 

Рівень індивідуального мовлення — це акти постій¬ 
ної мовної атмосфери, яка включає мовця і слухача з 
усіма тонкощами акустичного процесу та особливостями 
вимови. Аналогом є стан фольклорного виконання на¬ 
родної музики — з урахуванням конкретного мелодич¬ 
ного, ритмічного, діалектно-мовного, тембрального, 
темпового, динамічного, пластичного, мімічного, арти¬ 
куляційного тощо вияву виконуваної пісні чи інстру¬ 
ментальної мелодії. Рівень індивідуального виконання 
фіксується фоно- та відеоапаратурою, а також сприйма¬ 
ється слухом та зором. Він, якщо його порівняти із 
структурою (наприклад, у вигляді нотного запису) є 
найінформативнішим джерелом, єдиною конкретною 
дійсністю фольклору як культури. Індивідуальний рі¬ 
вень виконання ще в недалекому минулому цікавив 
науковців, збирачів тільки як джерело матеріалів. Ос¬ 
таннім часом індивідуальний рівень стає також і об’єк¬ 
том вивчення (зокрема, народних манер співу та гри), 
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а також у деяких випадках і об’єктом відтворення через 
наслідування фольклористами-виконавцями індивіду¬ 
альних манер народних співаків, інструменталістів, тан¬ 
цюристів. Тут — один із засобів передавання та 
збереження народної музичної культури не лише у 
вигляді документування, а й музеально-практичного 
фондування музичної стилістики. 

Другий рівень, який вичленовується в лінгвістиці, — 
рівень норми (або просто норма). На ньому мова починає 
розглядатися із застосуванням елементів абстракції. Не 
береться до уваги індивідуальний тембр мовця, жести, 
темп, чіткість вимови тощо, а тільки те, що необхідне 
для передавання змісту та модальності (питання, спо¬ 
нукання, оповідальність). Хоча поняття норми вже ча¬ 
стково вимагає абстрагування, вона ще піддається 
безпосередньому сприйманню. 

У фольклористиці рівень норми реалізується при 
застосуванні модельованої транскрипції народної музи¬ 
ки. К. Квітка писав: "Запис народного наспіву — робота 
не автоматична; запис — це водночас виявлення того, 
як розуміє записувач будову наспіву, як аналізує його, 
як розв’язує сумніви " 1 (виділення моє. — А. І.). 

Серед музикантів поширене хибне переконання, що 
для нотування достатньо добросовісності і доброго слуху. 
Але так фіксується рівень індивідуального виконання, 
і нотація може відрізнятися від оригіналу, як фотогра¬ 
фія — від картини, написаної пензлем майстра. Фото¬ 
графічна нотація може містити помилки, іноді — 
суттєві, навіть перекручення, які не виявляють картину 
норми. Наприклад, нотатор-"фотографіст" фіксує по¬ 
милки виконання, звичайну інтонаційну фальш, де¬ 
фекти пам’яті тощо. 

Надзвичайно глибоко норму у сфері нотації розумів 
К. Квітка. Точність нотації, як він доводив, полягає в 
реалізації типу як структури. В "Коментарі" до власного 
збірника "Українські народні мелодії" (К., 1922) Квітка 
порівнює запис однієї і тієї самої мелодії, наспіваної 
І. Франком. Записи було зроблено у різний час Ф. Ко- 
лессою та М. Харжевським. Вони суттєво відрізняються. 
Квітка у "Коментарі" дає їх грунтовний аналіз, з якого 
можна зробити висновок, що М. Харжевський нотував 
більш схвильоване, дуже капризне в ритмічному від- 


1 Квитка К. Избранньїе трудьі. Т. 2. С. 33. 
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ношенні виконання" 1 . Не бувши фольклористом, Хар- 
жевський нотував фотографічно, тобто за рівнем "індиві¬ 
дуального мовлення" з погляду лінгвістики. Ф. Колессою 
ж, як зазначає К. Квітка, "була виявлена турбота не 
стільки передавання відхилень від норми, скільки про 
виявлення самої норми" 2 . 

Поняття норми К. Квітка поширює також і на 
інтуїцію виконавця. У тому ж "Коментарі" він обгово¬ 
рює власну нотацію пісні № 283 із збірника "Українські 
народні мелодії" (конкретно — доцільність фермати у 
фіналі). Квітка розцінює фермату як недолік свого 
раннього запису, бо точне позначення тривалості дало 
б уявлення про те, як в даному випадкові співак 
інтерпретував норму витримки фінального тону 3 . По¬ 
няття норми, наскільки відомо, бралося до уваги і 
знайшло відображення в теоретичних міркуваннях лише 
у К. Квітки в зрілий період його діяльності. Одне з 
нагальних завдань музичної фольклористики — поглиб¬ 
лення розуміння норми і побудова на цій основі теорії 
і практики модельованої нотації (див. розділ 5, § 12). 

Рівень структури . Третій рівень членування у лін¬ 
гвістиці називається структурним. Це той рівень, з 
якого по-справжньому розпочинається реалізація струк¬ 
турних методів дослідження. Структура існує реально, 
однак на відміну від індивідуального мовлення і норми 
її "не можна безпосередньо бачити, чути, взагалі сприй¬ 
мати або, наприклад, записати на магнітну плівку. 
Структура мови існує у вигляді основних елементів мови 
— фонем, морфем, конструкцій та сітки відношень, що 
зв’язують ці елементи" 4 . 


1 Квитка К. Комментарий к сборнику украинских народньїх 
мелодий, изданному в 1922 году // Фонди ІМФЕ. Ф. 14-2, од. зб. 62. 
Арк. 238. 

2 Там же. Арк. 239. 

3 Там же. Арк. 128. 

4 Степанов Ю. С. Основьі язьїкознания. М., 1966. С. 5-6. 

Фонема — найменша звукова одиниця мови, наприклад "т", ''б", "р” 

тощо. Але фонема не тотожна літері, бо включає і конкретне значення 
("н") і варіанти ("н" — ”нь"). Морфема — найменші значущі частини 
слова — корінь, та службові частини — суфікс, префікс. Конструкція 
— синтаксична одиниця мови, синтаксичний зворот. Три структурні 
рівні — фонетичний, морфологічний, синтаксичний — перебувають 
між собою у відношеннях часу, причини, простору, екзистенції (буття). 
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Схема структурного дослідження узагальнено вигля¬ 
дає так: 

1) формалізується (виділяється) знак; 

2) встановлюється відношення знаку до об’єкта дій¬ 
сності; 

3) на формальному рівні досліджуються різноманітні 
відношення та зв’язки. 

Для пояснення структури, її значущих елементів 
лінгвісти вдаються до такої ілюстрації. Візьмімо дві 
групи людей: групу екскурсантів і взвод солдатів. Перша 
група не утворює структури, оскільки кількість і вну¬ 
трішні стосунки людей між собою тут не мають значен¬ 
ня. Військовий же взвод існує за умови комплектування 
(кількість солдат, командир) та певних і незмінних 
відношень між людьми (втрата командира автоматично 
висуває іншого з тими ж функціями). Але індивідуальні 
риси характеру, колір очей, зріст тощо ніякої ролі в 
структурі взводу не відіграють 1 . Отже, структура — це 
насамперед визначення набору елементів та відношень 
між ними — з одночасним абстрагуванням від друго¬ 
рядних відтінків і складників. 

Музична фольклористика зараз виробляє систему 
формалізації знаків та структурних відношень. Склад¬ 
ність полягає в тому, що автоматично перенести з 
лінгвістики вироблені там поняття не можна: необхідно 
пристосовувати, видозмінювати етнологічні та лінгвіс¬ 
тичні методи та опрацьовувати додаткові поняття. Ви¬ 
никає безліч невирішених і невивчених проблем. Можна 
вказати для прикладу на таку: що відносити до ярусів 
синтактики, морфології та фонетики в народній пісні? 
І чи взагалі доречні (хоча б у термінологічному плані) 
ці аналогії до лінгвістики? Адже в лінгвістиці співвід¬ 
носність цих трьох ярусів, безперечно, існує. Вони, крім 
того, абстрагуються у вигляді "матрьошок". Якщо з 
фонем у лінгвістиці утворюються морфеми, а з них — 
синтагми, то чи виведе у фольклористиці послідовність 
"лад (музично-фонетичний ярус) — мелодичний контур 
(морфологічний рівень)" на ритмічну структуру (тобто на 
синтаксичний рівень)? Очевидно, що ні. 

Отже, до розподілу В. Гошовським музичних знаків 
(ритму, ладу, виконання тощо) між ярусами синтакти¬ 
ки, морфології і фонетики слід ставитися як до першої 

1 Стєпанов Ю. С. Основьі язьїкознания. С. 8. 
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спроби і не закривати очей на відсутність "стикування" 
між компонентами трьох ярусів. 

При всьому тому є підстави говорити про досягнення 
структурного напряму також і в музичній фольклорис¬ 
тиці (знову-таки, з усіма застереженнями, які неминучі 
на початку далекої дороги цієї науки у третє тисячо¬ 
ліття). На сьогодні застосування структурного методу 
дослідження простежується у працях В. Гошовського. 

Системний підхід. Матеріал збірника "Украинские 
песни Закарпатья" був для Гошовського практичним 
полігоном опрацювання багатьох рішень системного й 
структурного порядку, розвинених у подальшому. 
Структурний аспект збірника полягав в описуванні жан¬ 
рів та музичних діалектів за допомогою моделей ритму 
та складочислення, тобто опору було зроблено на пісенні 
типи. Системний підхід використовувався при складанні 
покажчиків пісенних форм, ритмічних структур вірша, 
ладових систем. 

Особливість покажчиків — їхня багатошаровість, де 
пласти або підпорядковані, або перебувають в опозиції 
(тобто витримано головну логічну вимогу систематики). 
Наприклад, у покажчику ладових систем 1 класи (біхор- 
ди, трихорди, тетрахорди тощо) виділені за ознакою 
несхожості (опозиції), підкласи ж підпорядковані класу 
і становлять варіативний (або комбінаторний) ряд. Не 
все в покажчиках вдовольняє зараз (наприклад, є супе¬ 
речності в класифікації ладових структур 2 ). Але треба 
зважати, що систематизувався вузький, конкретний ма¬ 
теріал регіону, на якому не можна було досягти бездо¬ 
ганної формалізації і дотримання єдиних принципів 
систематики 3 . 


1 Гошовский В. Украинские песни Закарпатья. С. 449-453. 

2 Класи 1-У виділено як за ознакою обсягу звукоряду (біхорд, три- 
хорд, тетрахорд), так і за кількістю звуків у мелодії (три- і тетратоні- 
ка), клас VI утворено ще за іншим принципом — наявністю руху в 
мелодії за звуками акордів (квінтакордові системи) тощо. 

3 Пізніше сам В. Гошовський вніс у розуміння систематики ладо¬ 
вих структур суттєві корективи. Див.: Гошовский В. Горани. К типоло- 
гии армянской песни (опьіт исследования с помощью ЗВМ). Ереван, 
1983. С. 27-30, 32, 34-35, 55-56. На с. 55 він говорить про відмову 
від виявлення тональних рамок чи структур (ладоутворень). Натомість 
звертається до виявлення інтерференції звукорядів (накладання та їх 
поєднання). Цей метод розробила під керівництвом В. Гошовського 
К. Худабашян (хоча він сам делікатно вказує, що "скористався її мето¬ 
дикою"). 
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Теоретичні основи структурно-системного підходу до 
аналізу народної пісні викладено В. Гошовським у праці 
"У истоков народной музьїки славян" в параграфі "Во- 
просьі теории и методологии", а також в чотирьох 
аналітичних нарисах цієї ж праці, в яких застосовано 
елементи структурного методу. Сам Гошовський аналі¬ 
тичний апарат книги розцінює, як "теоретичні і мето¬ 
дичні основи музичного слов’янознавства" 1 . Тобто, 
методика структурного дослідження виступає не як 
самомета, а як засіб дослідження музичних культур 
слов’янських етносів із застосуванням досягнень сучас¬ 
ної науки, насамперед структурної лінгвістики. 

Розробку теорії типу та моделювання В. Гошовський 
продовжив у спеціальних працях, виконаних з вико¬ 
ристанням ЕОМ. У дослідженні "Горані"" пророблено 
систематику інтерференції звукорядів, що є черговим 
кроком уперед у справі розвитку теорії ладу (див. 
нижче розділ "Аналіз фольклорного твору", § 13). 

Дотепер, на рівні емпіричного дослідження, ана¬ 
ліз музично-пісенного матеріалу здійснювався за па¬ 
раметрами "форма — мелодика — ритм — лад" 
довільно: як розуміння цих категорій, так і міра 
уваги до кожної з них залежали від ерудиції та 
схильностей дослідника. Про їхню узгодженість мова 
навіть не йшла, аналіз був "лінійним": кожен елемент 
розглядався почергово. 

Діалог дослідника з машиною (ЕОМ) поставив жор¬ 
сткі вимоги системного дослідження. Усі компоненти 
аналізу та послідовність дій мали бути узгоджені і 
формалізовані. Що й було виконане В. Гошовським у 
спільній праці з програмістами-математиками. Аналіти¬ 
чна частина дослідження "Горані" включає рівні: праг¬ 
матичний (мова пісні, географія походження, жанр чи 
вид), синтаксичний (будова вірша і наспіву, ритмічна 
і мелодична форми), морфологічний (особливості рит¬ 
мізації музично-поетичних фраз чи сегментів, — Гошов¬ 
ський називає їх "членами синтагми"), фонічний (це, 
власне, ладовий аналіз з урахуванням інтерференції 
звукорядів). Після одержання оброблених машиною да¬ 
них дослідник інтерпретував їх наслідки. Це: еволюція 


1 Гошовский В. У истоков народной музьїки славян. С. ЗО. 
Рошовский В. Горани. К типологии армянской песни (опьіт иссле- 
Дования с помощью ЗВМ). 


П -73689 
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типу "горані" (до останнього часу окремі тектонічні 
елементи пісні розвивалися, даючи підтипи); зв’язок 
"горані" з іншими пісенними типами (безперечна авто- 
хтонність цього типу); генеза типу (тут особливо цікавий 
висновок, хоча й гіпотетичний: "джерела типу можна 
шукати в індоєвропейській музичній спільноті або в 
якійсь протовірменській музичній культурі, яка давно 
зникла без сліду" 1 ). 

Ще одна робота, також виконана з використанням 
ЕОМ, — про мелодику танцю "кочарі" 2 . У загальних 
рисах тут використано ту ж саму методику, але на 
матеріалах інструментальної музики. Згадані (й інші) 
дослідження В. Гошовського варті вивчення (чи бодай 
ознайомлення з ними) насамперед як явища "прориву" 
у складну й невідому ділянку контактів етномузикології 
із структурною лінгвістикою, математичною логікою та 
кібернетикою. 

Підсумки. Як видно із огляду чотирьох головних 
напрямів західної етнології та структурної лінгвістики, 
українська музична фольклористика досить плідно за¬ 
своювала і продовжує засвоювати їх методологічні 
здобутки. На закінчення підведемо підсумки. Послі¬ 
довність еволюційної школи, школи історичної етно¬ 
логії, функціоналізму та структуралізму — це 
послідовне зміщення акцентів у підході до культури 
як наукового об’єкта. Еволюціонізм зосереджував увагу 
на розвиткові явищ від простих до складних. Істо¬ 
рична етнологія, навпаки, обрала за об’єкт досліджень 
тимчасово стабільні системи (наприклад, у музиці це 
пісенний тип). Функціоналізм переніс увагу на ролі 
(функції), які виконували об’єкти дослідження (бай¬ 
дуже, матеріальні це об’єкти — наприклад, музичні 
інструменти, чи людина або соціальна спільнота). На¬ 
решті, структуралізм головним завданням обрав інтер¬ 
претацію фактів, які визначають існування 
культурних комплексів (систем), до яких належать і 
музично-пісенні форми. 


1 Гошовский В. Горани. К типологии армянской песни (опьіт 
исследования с помощью ЗВМ). С. 43. 

2 Алекперова А, Гошовский В . Знаки общности в мелодике кочари. 
Сравнительньш семиологический анализ с помощью ЗВМ. Баку, 1986. 
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Отже, не можна говорити, що якийсь напрям більш 
досконалий, інший — менш. Можна стверджувати, що 
певний напрям більш модерний (структуралізм), а ін¬ 
ший — більш традиційний (еволюціонізм). Три перші 
напрями (еволюціонізм, історизм, функціоналізм) мають 
у своєму роді неперевершені і неповторні здобутки. І ці 
надбання, і їхня методика (з певними корективами) 
продовжують використовуватися в науковій фольклори¬ 
стиці. Оскільки у явищах культури (в тому числі 
народній музиці) є рух, є стабільність, є рольовий 
(суспільний) розпис, — усі вони вимагають інтерпрета¬ 
ції. Дослідник мусить остерігатися не якогось напряму 
і якоїсь методики, — він у першу чергу повинен 
запобігати еклектизму. А для цього необхідне ознайо¬ 
млення із школами та напрямами етнології та фолькло¬ 
ристики. 

У будь-якому випадкові, при виборі теми дослід¬ 
ження слід чітко дотримуватися методів однієї якоїсь 
школи (з названих вище чотирьох основних). Про це 
ж пише А. Чекановська: "Назва праці має містити 
головну тезу дослідження, яка в методологічному плані 
мусить бути сформульована однозначно — або еволю¬ 
ційно, або соціологічно, або історично" 1 . До переліче¬ 
ного А. Чекановською можна ще долучити струк¬ 
туралізм. Невдачі багатьох, нерідко навіть відомих 
дослідників недавнього минулого чи не в першу чергу 
пояснюються повним незнанням (чи ігноруванням?) 
методологічних проблем музичної фольклористики. Це 
призводило або до публіцистично-популярного тлума¬ 
чення обраних проблем, або до плутаного, тяжкого 
стилю, коли читач не може вловити головної ідеї. 
Прикладом публіцистичності може слугувати праця 
3. Василенко "Фольклористична діяльність М. В. Ли- 
сенка" 2 : в роботі йде постійне накладання Лисенка- 
композитора, Лисенка-громадського діяча і Лисенка- 


1 Чекановска А. Музикальная зтнография. М., 1983. С. 49. У тексті 
книги подано "етнографічно" (там, де в наведеній мною цитаті стоїть 
'еволюційно"). Безперечно, в друк вкралася помилка: "Етнографічної" 
школи немає, і в переліченому ряду слід читати: еволюційно. 

2 Василенко 3. І . Фольклористична діяльність М. В. Лисенка. К., 
1972. Недоліки книги пояснюються також ідеологічними заборонами: 
не можна було ставити дискусійні питання (які підіймав, скажімо, 
К. Квітка — див. розділ 2, пункт Б, § 8). 
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фольклориста. І головне — Лисенко-фольклорист — 
зайняло менше чверті обсягу книги. 

У монографії "Міжнаціональні зв’язки в музичному 
фольклорі" О. Правдюк повторив помилку білоруського 
фольклориста В. Єлатова 1 . Останній розглянув білору- 
сько-російську-українську спільність фольклорної сти¬ 
лістики, узявши три адміністративні області: 
Гомельську, Брянську, Чернігівську. За абревіатурою 
областей він назвав територію "регіоном ГБЧ". При 
цьому зігноровано, що Брянщина — це автохтонні 
землі білоруського та українського етносів. О. Правдюк 
узяв із "зони" чотири адміністративні райони: Доб- 
рушський (Гомельська обл.), Климівський (Брянська), 
Щорський і Городнянський (Чернігівська обл.). Вибір 
не обгрунтовано лінгвістичними картами та етногра¬ 
фічними фактами. Південний захід Брянщини — це 
етнічно колишня українська Стародубщина (отже, й 
Климівський район), південь Гомельщини — мішана 
білорусько-українська смуга. 

Отже, регіон ГБЧ (і його варіант у О. Правдюка) 
насправді є стиком не трьох, а двох етносів — 
білоруського та українського. Це перекреслює сенс 
вказаних досліджень. Друга помилка — інструментом 
порівнянь слугували мелодії (а не ритмоструктурні 
типи, як цього вимагає ареальна типологія). Це на¬ 
слідки того, що етнологічна методологія була підмі¬ 
нена загальномузикознавчими ілюстраціями до поділу 
кордонів згідно з радянськими картами між Білору¬ 
сією, Росією та Україною. 


1 Див.; Правдюк О. Міжнаціональні зв'язки в музичному фоль¬ 
клорі. К., 1982. Елатов В. И. Песни восточнославянской обіцности. 
Минск, 1977. 
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АНАЛІЗ ФОЛЬКЛОРНОГО ТВОРУ 


§ 1. ЗАВДАННЯ АНАЛІЗУ 


* НАЛІЗ — це послідовність дій, спрямована 
#4* на виявлення та характеристику елементів 
народно-музичного твору. Він провадиться 
із застосуванням наукового апарату музичної фолькло¬ 
ристики (понять, термінології та логіки). Аналіз є не¬ 
обхідною умовою підготовки матеріалів (нот, текстів, 
описів) для подальших кроків у напрямі з’ясування 
специфіки народної музики, її історичної ваги, функцій 
та місця в культурних процесах. Без попереднього аналізу 
наукове осмислення народної музики неможливе. 

Народно-музичний твір з моменту його виникнення 
і протягом всього часу побутування існує в двох пло¬ 
щинах — структури і функції. Ці дві площини тільки 
частково накладаються, що можна зобразити схема¬ 
тично: 



Досить значне поєднання структури і функції спос¬ 
терігається переважно в обрядових жанрах. Наприклад, 
весільні ладкання або русальні пісні мають структуру, 
яка однозначно говорить про належність до відповідного 
громадського ритуалу. Менше взаємодіють структура і 
функція в ліриці. АІяе й тут простежується певне тя¬ 
жіння до обставин виконання (історичні пісні чи жар¬ 
тівливі супроводять, як правило, звичайні побутові 
ситуації — відпочинок, розваги, а на весіллі вони 
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виконуються в інтермедійних проміжках). Функція не 
існує сама по собі: вона є виразником комплексної 
природи фольклору. Щоб з’ясувати функцію (роль, міс¬ 
це) музики в житті людей, треба брати до уваги обста¬ 
вини, за яких народно-музичний твір виконується. 

Такі особливості фольклорних творів висувають ви¬ 
могу їх аналізу у двох площинах: формалізованій (тео¬ 
ретичний рівень) і неформалізованій (прагматичний або 
описовий рівень). Виявлення структурних особливостей 
народної музики належить до сфери теоретичного струк¬ 
турного аналізу. Він охоплює чотири позиції: 1) вірш, 
2) форма, 3) ритм, 4) лад. До сфери прагматичного 
аналізу 1 належать доступні безпосередньому спостере¬ 
женню факти, явища та їх опис. 

Прагматичний аналіз передбачає отримання такої 
суми відомостей: жанр (вид) твору, зміст, засоби обра¬ 
зності тексту, паспорт запису (місцевість, функція, ет¬ 
нографічні відомості, виконавський склад тощо), 
музична стилістика (багатоголосся, мелодика, темп, ха¬ 
рактер виконання, тембри тощо), обставини виконання, 
рухи, музичні інструменти та інші дані, які виявляють¬ 
ся в кожному окремому випадку. Якщо паспорт запису 
відсутній чи неповний, а обставини виконання відірвані 
від звичних побутових умов, тоді сума відомостей зву¬ 
жується. Відповідно знижується наукова цінність даного 
запису народної музики. 

Серед перелічених позицій прагматичного аналізу до 
обов’язкових слід віднести: 1) місце запису, 2) виконав¬ 
ський склад, 3) обставини виконання, 4) жанр, 5) інс¬ 
трументальний супровід, 6) зміст і поетика, 7) музична 
стилістика, 8) рухи, поведінка, 9) опис музичних інс¬ 
трументів та способів гри (для інструментальної музи¬ 
ки). 


1 Теорія передбачає логічні узагальнення і є найдосконалішою 
формою наукового пізнання. Прагматика обмежується спостереженням 
зовнішніх зв'язків, послідовностей та ознак. 
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А. ПРАГМАТИЧНИЙ АНАЛІЗ 
§ 2. МІСЦЕ ЗАПИСУ 

Якщо не вказано, де і коли записано пісню чи 
інструментальний твір, мелодія фактично втрачена для 
наукового дослідження. Тому, якщо пісня, інструмен¬ 
тальне награвання публікується вперше, вказівка на 
місце і час запису обов’язкова — навіть у популярних 
виданнях. Місце і час запису — це мінімальні еимоги 
до документації народної музики. Мелодія без паспорта 
не може бути використана для музично-етнографічного 
дослідження, і годиться тільки для абстрактно-теоретич¬ 
них студій (лад, форма, ритм, зміст). Одним із найва¬ 
жливіших у музично-етнографічних дослідженнях 
завдань є картографування ритмоструктурних типів. 
Але без відомостей про місце запису картографувати 
мелодію неможливо. 

Однак і вказівка на місце запису, коли вона є, 
не завжди вирішує проблему документування. Напри¬ 
клад, недосвідчені записувачі зазначають той населе¬ 
ний пункт, де вони мелодію записали. Але якась 
пісня може бути місцевою, а інша — ні. Не завжди 
можна довіряти і самому співакові. Частенько трап¬ 
ляється, що співак на прямо поставлене запитання, 
чи пісня місцева, відповідає ствердно: так, ще мати 
співала (або: її у нас давно знають тощо). Отже, під 
час запису слід дуже уважно ставитися до з’ясування 
походження кожного народно-музичного твору, пере¬ 
віряти, опитуючи інших односельців. Багато значить 
особа записувача. Якщо це відомий, досвідчений фоль¬ 
клорист, тоді більше підстав для довіри. 

Враховуючи сказане, робимо перший висновок: на¬ 
дійніше звертатися до наукових публікацій фольклору. 
Любительські записи (і різного роду пісенники) частіше 
хибують на помилки паспортизації. 

Місце запису має бути вказане точно. Вказівки, 
які трапляються у деяких старих публікаціях (у 
М. Лисенка: Біла Церква; Кременчук; Чернігів тощо) 
бувають недостатніми. Більше того: за ними може 
ховатися неточна інформація. Вказівки у М. Лисенка 
"Біла Церква" або "Чернігів" говорять не про те, що 
відповідні пісні саме у цих місцях побутували, а 
навпаки: що вони були записані від інтелігентів, які, 
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зрозуміло, могли у Чернігові співати пісню з Поділля 
чи навпаки 1 . 

Отже, як з’ясовується, встановити надійний пас¬ 
порт — не така проста справа. У ряді випадків потрібно 
ще вдаватися до порівняльних досліджень: зіставляти 
ритм,, лад, форму, текст сумнівного зразка з іншими 
варіантами, паспорти яких не викликають сумніву. 

Із сказаного випливає другий висновок: численні 
публікації, або непаспортизовані, або із непевними па¬ 
спортами, можуть використовуватися в науці обмежено. 
І кожен випадок використання необхідно коментувати: 
вказати на сумніви й аргументи "за” та "проти" ствер¬ 
джуваного паспорта. Причому, непевні паспорти трап¬ 
ляються і в збірниках, які користуються заслуженим 
авторитетом. 

Найнадійніші з погляду паспортизації — регіональні 
збірники. Наприклад: В. Гоїиовский. Украинские песни 
Закарпатья. М., 1968; Ф. Колесса. Народні пісні з 
Галицької Лемківщини // Етнографічний збірник НТШ. 
Львів, 1929. Т. 39-40; Пісні Сумщини / Фольклорні 
записи В. В. Дубравіна. К., 1989 та ін. Але це знову-таки 
не гарантує, що в регіональних збірниках не може бути 
помилок — адже співають і немісцеві пісні. Однак 
сукупність записів регіонального збірника дає в руки 
дослідника готовий матеріал для критичних порівнянь. 
"Чужа", нетипова мелодія і текст у такому збірникові 
очевидніша, ніж, наприклад, у збірних виданнях на 
зразок серії "Українська народна творчість" або у збір¬ 
никові "Українське народне багатоголосся" (К., 1963). 

§ 3. ВИКОНАННЯ ТА ВИКОНАВЦІ 

Достовірність матеріалів народної музики значною 
мірою залежить від виконавця (чи виконавців) — його 
особистості і здібностей. Тож з’ясування цієї інформації 
за паспортом запису підвищує надійність нотного мате¬ 
ріалу. Дуже добре, коли в паспорті запису є характе¬ 
ристика виконавців: їх віку, знання традиції, здіб¬ 
ностей, пам’яті, авторитету серед односельців, здатності 
до імпровізації, манери співу чи гри, типовості вико¬ 
навської манери тощо. 


1 Лисенко М . Збірник українських народних пісень. Київ; Лейпціг, 
1868. Вип. 1. №№ 3, 9, 18 та ін. 
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Однак відомості найчастіше бувають недостатніми. У 
деяких випадках необхідні відомості можна поповнити. 
Існують непрямі методи отримання інформації (крім 
прямих — спостереження та паспорта запису). 

Про тип голосу (високий, низький) можна дістати 
відомості із аналізу тонального рівня мелодій (але тут 
має бути певність, що під час запису і транскрипції 
звучання звірялося за камертоном). Слід знати, що в 
епоху слухової нотації тональність із невеликим числом 
ключових знаків обиралася записувачами, щоб полег¬ 
шити собі орієнтацію і зосередити увагу на самому співі 
чи грі. Якщо проаналізувати під цим кутом зору збірник 
“Пісні Явдохи Зуїхи" в записах Гната Танцюри (К., 
1965), впадає в очі, що серед високих нот трапляються 
звуки мі, ре, фа другої октави (наприклад, сторінки 
344, 345, 347, 348 та ін.), а внизу — ля і соль малої 
октави (сторінки 112, 675, 690 тощо). З біографічного 
нарису про Я. Зуїху, написаного Г. Танцюрою, з’ясову¬ 
ємо, що на високих нотах вона переходила на фальцет 
(с. 771), мала доброго "баса" (с. 772). Отже, голос був 
низький — альт. Але тональності у збірнику "Пісні 
Явдохи Зуїхи" тільки зрідка мають 3-4 ключові знаки, 
більшість інших — один-два. Отже, скоріше всього, 
тональності не відповідають дійсній висоті співу. Що¬ 
правда, Г. Танцюра міг використовувати тональні зру¬ 
шення під час запису на півтону (замість, скажімо, 
тональності соль-бемоль обирав соль чи фа). Але, коли 
вже виникли сумніви, де гарантія, що тональні відхи¬ 
лення не були більші — на терцію, на кварту? 

Найбільша непевність виникає від того, що весільні 
пісні також нотовані на досить високих тональних 
рівнях. Одне з двох: або Зуїха їх так і співала (але в 
такому разі вона мусила не стільки по-справжньому 
співати, скільки наспівувати напівфальцетом під час 
запису), або ж Танцюра нотував зовсім не ту висоту, 
яку обирала співачка. Вірогідніше перше: для запису 
"на слух" Зуїха не могла, постійно повторюючи мелодію, 
виконувати її так, як у побуті — на весіллі. Отже: 
слухові записи, як правило, не дають точного уявлення 
про тональність і за ними важко встановити тип голосу. 

Велике значення має вказівка у паспорті на вік 
співака. Одна річ — заклична, записана від дитини, 
інша — від дорослої людини (яка згадує закличку та 
інтонує, скоріше, не зовсім так, як у дитячому віці). У 
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старечі роки може порушуватися дихання, слабне діа¬ 
фрагма, хибує пам’ять. Зокрема, серед записів М. Гай- 
дая (рукописи зберігаються у фондах ІМФЕ) 
трапляються зразки, які вказують на згадані недоліки 
(це підтверджують і паспорти запису). 

Іноді внаслідок хиб пам’яті співак відтворює мелодію 
із значними відмінностями у різних куплетах. Зовні це 
справляє враження імпровізації. Однак це не так. Спі¬ 
вачка, що виконала нижче подану мелодію №21, давно 
не співала цієї балади і "зімпровізувала" її вимушено. 
При цьому вона строго дотримувалася традицій давнього 
речитативно-декламаційного стилю Київського Полісся, 
зараз вже майже втраченого. Однак це не імпровізація 
як творчий акт, а пригадування досить призабутої пісні 1 : 





1. Бу-ло два чу-жо-зем- ні да по-ма- ню-ва-ли дєв- кн. 



а дру-гкй чу- жо- зе- мець дєв-ки під-мов-ля- є: 



луч-че то- бі бу- де, як у тво- ей ма- ми” [...] 


1 Балади. Кохання і дошлюбні взаємини / Упоряд. О. І. Дей, 
А.Ю. Ясєнчук, А. І. Іваницький. К., 1987. С. 280-281. Дефектність 
особливо помітна у тексті. Цей зразок, записаний автором, становить 
серйозний інтерес з погляду того, що, при усій його "хисткості", він 
поповнює баладні наспіви мелодією речитативного стилю, яка допо¬ 
магає зрозуміти архаїчні риси дуже давньої манери співу. Отже, і 
дефектні зразки можуть становити науковий інтерес. Крім того, 
дефектні зразки в майбутньому можуть скласти базу для цікавих 
психологічних студій. 
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Цей зразок показує, як легко сплутати два явища: 
справжню імпровізацію і звичайні наслідки дефектів 
пам'яті. Мелодія пр. 21 — об'єкт вивчення для фоль¬ 
клористичної дефектології. А ось наступний приклад — 
справді імпровізаційність 1 (див. пр. 22). 

Збереження чіткої форми тексту, ритміки, ладової 
основи, а також особливе ставлення до пісні ("Мама 
вчила на ній дітей — що то є горілка!..") — все це 
повністю знімає усі підозри щодо дефектності. Це справ¬ 
ді імпровізація, де із 15-ти строф варіюється половина 
(однаково виконується 8 строф: 1, 2, 3, 5, 12-15, інші — 
варіюються). 

Таким чином, аналіз виконання допомагає з’ясувати 
цілий ряд питань, але два з них особливо важливі: типи 
голосу та манери співу і розрізнення імпровізаційності 
і дефектності. 

Надзвичайно суттєвим є з’ясування обставин вико¬ 
нання. Найкраще, коли пісня виконується у звичній 
побутовій ситуації (в обряді — на весіллі, під час 
колядування чи маланкування, на "бесідах" тощо). Од¬ 
нак фольклорист далеко не завжди може бути присутній 
на "толоці" чи при маланкуванні. Але й присутність 
далеко не вирішує усіх проблем. Як правило, запис у 
таких умовах буває технічно неякісний (через різні 
об’єктивні перешкоди). Зате візуальні спостереження 
будуть надзвичайно багатогранними і цінними. Кращі 
наслідки запису (за якістю звуку) дає, так би мовити, 
"студійний" варіант — тобто, фіксація в штучних, не 
побутових умовах. 

Іноді під час запису поза побутовими обставинами 
доводиться застосовувати методи експерименту, що обо¬ 
в’язково має бути відзначено у паспорті запису. Буває, 
що тільки експеримент дає потрібний наслідок відносно 
достовірності виконання. Наприклад, пісню пр. 6 "Не 
стой, вербо" автор цих рядків вперше почув у хаті, без 
вигуку Ту!", динамічно — піано. На запитання: чи так 
співачки виконували веснянку на вулиці замолоду? — 
відповідь була, що "ні". Тоді було запропоновано зга¬ 
дати, як колись співали весною на вулиці. Після цього 
співачки виконали пісню для запису. Цей приклад 


1 Записано 2 червня 1985 р. в с. Кроква Кельменецького району 
Чернівецької області від Шевчука Миколи Івановича. Записав А. Іва- 
ницький. 
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показує, як багато важать обставини, в яких співають 
або грають. При аналізі народної музики усі деталі 
виконання (співоча манера, тембри, обставини співу та 
ін.) мають бути максимально з’ясовані і враховані. Тому 
що, як показує пр. 21, дефектність торкається не тільки 
функціонування, але може поширюватися і на структуру 
(порушення складочислової форми, ритмічної конфігу¬ 
рації, ладової основи). 

§ 4. ЖАНР. ТЕМАТИКА 

Однозначного розуміння жанру у фольклористиці 
немає. Тому, перш ніж говорити про аналіз цього 
поняття, його треба визначити в межах даного параг¬ 
рафу. Найчастіше під жанром (видом) музично-пісенного 
твору мають на увазі його функцію (веснянка, весільне 
ладкання, танцювальна пісня). Якщо функція невиразна 
або занадто широка (наприклад, історичні, рекрутські, 
жартівливі, ліричні загалом — це пісенний жанр), тоді 
деталізують пісні за змістом (тематикою). За такого 
підходу поняття "жанр", "жанрово-тематична група", 
"тематична група" вживаються як синоніми. Отже, під 
жанром будемо розуміти пісні "історичні", "колядки", 
"чумацькі", "емігрантські", "стрілецькі" тощо, тобто, 
беручи до уваги як функцію, так і зміст. 

За такими принципами укладається переважна біль¬ 
шість збірників фольклору. Здавалося б, у такому разі 
з визначенням жанру якоїсь пісні проблем не може 
бути: досить узяти збірник і подивитися, до якої групи 
(жанру) віднесена у ньому та чи інша пісня. У деяких 
збірниках є також спеціальні покажчики, як, приміром, 
у збірнику В. Гошовського "Украинские песни Закар- 
патья", де на с. 429-430 вміщено "Жанрово-тематиче- 
ский указатель песен". 

Однак до систематизації пісень у збірниках слід 
підходити критично. По-перше, бувають недогляди, а 
то й помилки. Наприклад, візьмемо збірник "Народні 
пісні в записах Григорія Верьовки". Серед "Родинно-по¬ 
бутових пісень" вміщено "Ой на горі та сухий дубик". 
У тексті, справді, йдеться про кохання: схоже, пісню 
можна віднести до побутових. Однак таке рішення 
хибне: музична форма пісні — "пара періодичностей". 
Отже, це — танкова, явно весняна пісня. Очевидно, 
Г. Верьовка не з’ясував, коли її виконували, а упоряд- 
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ники йшли за текстом і не звернули увагу на "пару 
періодичностей" — на обрядовий тип мелодії 1 : 



Розбіжності у визначенні жанрової належності пісні 
трапляються не тільки внаслідок помилок. Оскільки, 
як було сказано вище, єдиного розуміння жанру немає, 
існують різні погляди на класифікацію пісень і мелодій. 
Зокрема, В. Гошовський у збірнику "Украинские песни 
Закарпатья" частину рекрутських і солдатських пісень 
відніс до ліро-епічних, а іншу їх частину — до побу¬ 
тових (парубоцьких). Ліричними ж він вважає тільки 
пісні про кохання. І у тому є своя логіка (хоча, 
звичайно, не абсолютна) — логіка матеріалу даного 
збірника і регіону (Закарпаття). Це, однак, не зобов’язує 
дотримуватися такого самого підходу того, хто буде 
звертатися до збірника В. Гошовського і користуватися 
його матеріалами. Цілком припустимо віднести рекрут¬ 
ські і солдатські пісні до соціально-побутових, а не до 
ліро-епічних. 

Визначення жанру необхідне при науковому вивченні 


1 Народні пісні в записах Григорія Верьовки / Упоряд. і приміт. 
Е. П. Всрьовки-Скрипчииської, А. І. Гуменюка, В. В. Юдіної. К., 1974. 
С. 27. 
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фольклору, оскільки вивчення завжди передбачає і кла¬ 
сифікацію наявного матеріалу. А однією із позицій 
класифікації є жанр. 

§ 5. МУЗИЧНІ ІНСТРУМЕНТИ 

У різних джерелах найчастіше і найбільше трапля¬ 
ються спостереження, по-перше, щодо місця і ролі 
інструментальної музики в побуті (їх можна назвати 
психолого-соціологічними), і, по-друге, подаються сло¬ 
весні описи будови, строю та способів гри (технологіч¬ 
ний підхід). У паспортах запису та інших письмових 
документах усі наявні дані переважно несистематизова- 
ні. Тому, звертаючись до таких джерел, їх матеріал слід 
систематизувати. Систематизація здебільшого передба¬ 
чає врахування того, як використовуються народні ін¬ 
струменти, в яких ситуаціях, що звучить (репертуар) і 
технологічний опис. 

Відомості про використання музичних інструментів 
доцільно групувати так: 1) оркестрова гра, 2) сольне 
виконання (один інструмент), 3) гра і підспівування 
самих музикантів, 4) супровід до танцю, 5) супровід 
танцям із співами. 

Ситуації, в яких використовується інструментальна 
музика, бувають: 1) на вечорницях; 2) на бесіді; 3) на 
вулиці (молодіжні розваги); 4) на хрестинах; 5) на 
весіллі; 6) на похоронах і поминках; 7) при випасах 
худоби; 8) "для себе"; 9) до слухання; 10) на проводах 
до армії; 11) на ярмарку, на базарі; 12) музика під час 
старцювання (випрошування милостині) та ін. 

Технологічний опис здійснюється словесно, за до¬ 
помогою креслень, фото, нот і символів (стрій). Ко¬ 
ристуючись давніми джерелами, слід бути обачним і 
за можливості їх перевіряти. Як вказував К. Квітка, 
трапляється хибне або прямолінійне розуміння назв. 
Скажімо, термін "гуслі" вживається і щодо трапеці- 
євидного щипкового інструмента (особливо поширеного 
в російському фольклорі), і щодо скрипки (серед 
гуцулів). Трапляються й синоніми, які хибно можна 
прийняти за назви різних інструментів ("коза" — 
"дуда" — "волинка" — назви одного й того самого 
інструмента), а також близькі словоформи, які, втім, 
дійсно означають різні інструменти ("дуда" — це 
волинка, а "дудка" — сопілка). При користуванні 
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фотографіями слід переконатися, що негативи віддру¬ 
ковані правильно 1 . 

Збираючи відомості про інструментальну музику, мо¬ 
жна користуватися схемою та послідовністю опису, за¬ 
пропонованими Г. Г. Дрегером 2 : 

1) зовнішня характеристика інструмента (вид, форма, 
інкрустація тощо); 

2) звуковидобування (удар, тертя — і як саме це 
роблять); 

3) одно- чи багатоголосся (акордика, поліфонія); 

4) рухливість виконавця (як себе поводить під час 
гри); 

5) звук (сила, тривалість, динамічна гнучкість); 

6) звуковий діапазон; 

7) тембр (часто застосовуються образні характерис¬ 
тики: світлий, темний, прозорий, ніжний тощо); 

8) особа виконавця (її слід брати до уваги тільки 
тоді, коли гра конкретного музиканта відрізняється від 
гри його колег); 

9) способи настройки (для цимбал, скрипки, басолі); 

10) соціальні зв’язки (коли і в кого вчився, з якого 
часу йому дозволили грати за гроші, як ставиться до 
колег, кого з них виділяє і чому та ін.). 

При користуванні збірниками інструментального 
фольклору репертуар конкретного виконавця, як пра¬ 
вило, встановлюється із двох джерел: нотних записів та 
словесного переліку (приміток) записувача. Ці два дже¬ 
рела слід зіставляти, тому що з різних причин ноти 
публікуються вибірково, тоді як список музичних творів 
може бути значно багатший і дає додаткове уявлення 
про майстерність, знання та смаки виконавця (вико¬ 
навців). 


1 К. Квітка звернув увагу, що в одній із публікацій початку XX ст. 
гудошник тримає смичок лівою рукою, а гриф — правою. Таке, 
звичайно, трапляється (але дуже рідко — я зустрів скрипаля такої 
манери у Кельменецькому районі Чернівецької області, але його ліва 
рука була пошкоджена і він переставив струни навпаки, під праву 
руку). Коли ж це помилка фотокопіювання (негатив поклали не тим 
боком), така помилка спотворює уявлення про гру. Див.: Квитка К. 
Избранньїе трудьі. Т. 2. С. 207-208. 

2 Дрегер Г. Г. Принципи систематизации музьжальньїх инстру- 
ментов // Народньїе музьїкальньїе инструменти и инструментальние 
ансамбли / Ред.-сост. И. В. Мациевский. М., 1988. Ч. 2. С. 246. 
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§ 6. ОСОБИСТІСТЬ. РУХИ, ПОВЕДІНКА 

Жива музика завжди конкретна. Це значить, що її 
виразність, емоційність, характер — словом, безліч від¬ 
тінків виконання — залежать від співака, танцюриста, 
інструменталіста. Тому, приступаючи до вивчення на¬ 
родної музики, бажано якомога повніше з’ясовувати все, 
що стосується особистості виконавця. Відомо, як про¬ 
фесійна музика сприймається по-різному залежно від 
інтерпретації і просто особи диригента чи соліста-вико- 
навця. Так само значною (хоч і дещо меншою мірою) 
є роль виконавця народної музики — його музичного 
чуття, здібностей, а також зовнішніх проявів ставлення 
до музики й оточення через міміку та рухи. 

Рухи, які супроводжують музику, слід розуміти ши¬ 
роко. Сюди належать не тільки танки, танці і притан- 
цівки, але й різні способи володіння тілом, мімікою, 
жестами; реакції на музику, текст, ситуації, що вини¬ 
кають під час звучання музики — в тому числі мимо¬ 
вільні (плескання в долоні, погойдування та ін.); вихід 
на танець, подяка (уклін) музикантам, партнерам; за¬ 
мовлення музики (жестикуляція, що супроводить назву 
твору) та багато інших моторних реакцій. 

Запис, символічна (знакова) фіксація танців — це 
спеціальна робота фахівців-етнохореологів. Але візуаль¬ 
ний опис доступний (тією чи іншою мірою) кожному 
збирачеві музичного фольклору. Багато хто у паспортах 
запису зазначає різні рухи, особливо ті, які впадають 
в очі і підкреслюють характер музичного виконання. 
Ця сторона у спеціальних працях з етнохореології поки 
що досліджувалася недостатньо. Але в описах різних 
часів накопичилася досить велика кількість спостере¬ 
жень, і їх треба використовувати при аналізі народно- 
музичного твору. 

Джерела таких спостережень — словесні описи, за¬ 
мальовки (за якими можна реконструювати рухи і пози, 
"застиглі" в образотворчих матеріалах 1 ), спеціальні та 


1 Надзвичайно цінні відомості наука отримує з палеолітичних 
жіночих "личин" — скульптурок, зроблених із мамонтової кістки. З 
них можна зробити навіть висновки, що "в числі основних рухів 
найдавніших жіночих танців був косолапий крок з щільно зімкнутими 
коліньми та пружинистими рухами ніг... Рухам руками не надавалося 
особливого значення" (Королева 3. А. Ранние формьі танцев. Кишинев, 
1977. С. 67). 
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схематичні зображення танцювальних та інших рухів 1 , 
і навіть художня література, ноти, в яких містяться 
вказівки на застосування рухів. Наприклад, у 6-й строфі 
пісні "Ой по полю, сивий коню" співачки плескали в 
долоні, що відзначено в "партитурі" запису (транскрип- 
ції) 2 : 


24 


Л = 144 


плетуть 
в долоні 


І„Ш,' і 


б. Та- ра-ра-ля, лей- ля, 

І 


ШМц і 


там- ля-ля-ля, ляй- ля, 


ШАЛ 1 



тай-ля- ля- ля, таЙ-ля- ля. 




й-ля, ляй-ля, ляй- ля! 


$ 4 В В В £7 О $ ” $ * 


Асемантична підтекстовка, вигуки ("їх!"), ритмічні 
удари долонь — усе це свідчить про "вставний", розра¬ 
хований на сценічний ефект, вид цього куплету. У таких 
деталях проступає ознака новітніх фольклорних ан¬ 
самблів, які сприйняли вже якісь елементи сценічної 
умовності. Одначе така стилістика не чужа і сучасному 
побутовому виконанню (наприклад, на весіллі). Цей 
приклад вказує, що вивчення різного роду зауважень, 
спостережень, коментарів є необхідною умовою правиль¬ 
ного уявлення про народно-музичний твір. 

Неперевершені досі зразки коментування поведінки 


1 Див.: Сабан Л. Синхронний запис народно-танцювальної творчості 
// Актуальні питання фіксації та транскрипції творів народної музики 
/ Ред.-упоряд. Б. Луканюк. К., 1989; Мацісвський І. Питання доку¬ 
ментації народної інструментальної музики // Там же. Остання праця 
і додані до неї приклади комплексної фіксації гри, рухів, команд 
тощо є найвичерпнішою на сьогодні спробою документування народ¬ 
но-музичного виконання. 

2 Записано 16 серпня 1985 р. в с. Рукшин Хотинського району 
Чернівецької області від групи жінок. Записав А. І. Іваницький. 
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виконавців належать К. Квітці — особливо в "Коментарі 
до збірника українських народних мелодій, виданого у 
1922 р.". З нього читач дістає багато важливих роз’я¬ 
снень і щодо деяких нотних матеріалів збірника, і 
взагалі про умови виконання народної музики. 

Ось таку характеристику дав К. Квітка виконавцеві 
коротенької мелодії козачка, вміщеної у збірнику "Ук¬ 
раїнські народні мелодії" 1 . Виконавець заспівав та ок¬ 
ремо заграв її на скрипці: "Властивий вираз обличчя і 
манера поведінки виявляли старанність, добросовісність, 
як основну якість його натури" 2 . Цей психологічний 
штрих чудово пояснює підмічене Квіткою уповільнення 
темпу і нетипову серйозну манеру виконання танцю¬ 
вально-жартівливої пісеньки. 

Наступна зарисовка знайомить нас з натурою Мак¬ 
сима Микитенка, — за словами Квітки, найвизначні¬ 
шого співака, якого йому поталанило зустріти на своїй 
етнографічній дорозі: "Погляд Максима, досить пожва¬ 
влений у ті хвилини, коли він говорив, ставав під час 
співу задумливий, часом навіть тьмяний. При виконанні 
ним балад, історичних пісень, ліричних пісень часів 
козацтва погляд його інколи був скерований наче 
"крізь" моє обличчя, але не мимо мого обличчя, вдалину 
— здавалося, в далину минулого" 3 . 

Надзвичайно колоритний опис стосується виконавця, 
який на початку XX ст. ходив київськими дворами і з 
явним задоволенням співав жартівливу пісеньку та при¬ 
гравав між куплетами на сопілці. Зокрема, Квітка 
відзначив: "Рухи його (під час виконання. — А. /.) були 
менші, ніж пританцьовування, і суттєвіші, ніж приту¬ 
пування. Робив він їх, як здавалося, з власних потреб, 
а не з метою посилити інтерес до його мистецтва і тим 
збільшити очікувану винагороду. Посмішка не сходила 
з його обличчя і, певно, не була маскою професійного 
розважальника, а виразом його гарного самопочуття" 4 . 

Врахування при аналізі народної музики описів ру¬ 
хів, міміки, поведінки, психологічної характеристики 
особи виконавця дає дуже багато для розуміння музики 


1 Квітка К. Українські народні мелодії. К., 1922. № 463. 

2 Квитка К. Комментарий к сборнику украинских народньїх мело- 
дий, изданному в 1922 году // Фонди ІМФЕ. Ф. 14-2, од. зб. 62. 
Арк. ЗО. 

3 Там же. Арк. 47-48. 

4 Квитка К. Избранньїе трудьі. Т. 2. С. 273. 
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— і насамперед нотного тексту, який "мовчить" про 
емоційний бік співу та інструментальної гри. 

§ 7. МУЗИЧНА СТИЛІСТИКА 

До музичної стилістики належать особливості співу 
та гри, які надають виконанню індивідуалізованих рис 
у сфері виразності та інтерпретації. Діапазон цих явищ 
у народному виконавстві достатньо широкий, хоча, як 
правило, обумовлюється регіональною традицією. Таким 
чином, прояви індивідуальностей виконавців не перес¬ 
тупають меж місцевих норм і смаків. Якщо ж таке 
трапляється, то зустрічає осуд середовища. Дослідник 
народної музики, у свою чергу, мусить бути обізнаним 
з нормами інтерпретації, щоб запобігти хибних оцінок 
і тлумачень. 

Стилістичні явища об’єднуються у дві групи. Перша 

— фактура (передусім мелодика і багатоголосся), друга 

— виконавська манера (темп, тембр, динаміка, інтер¬ 
претація). Розподіляються вони лише теоретично (задля 
поглибленого вивчення), але в живому виконанні сти¬ 
льові явища постійно взаємодіють. Перша група, яка 
включає мелодику й багатоголосся, описана краще (хоча 
й далеко не вичерпно). Принаймні тут вже існує орієн¬ 
товна систематика і методи описування. При аналізі 
музичного фольклору її слід враховувати. 

Мелодика. Мелодика — поняття збірне, означає суму 
інтонаційних якостей, властивих співакові, соціальному 
середовищу, регіону, жанру тощо. Наприклад: мелодика 
дум, мелодика Степової України, мелодика пісень-ро- 
мансів та ін. Мелодія — це художньо упорядкована 
послідовність звуків музичного твору. Окрім терміна 
"мелодія" у фольклористиці вживається також термін 
"наспів". Він має більш широке значення: наспів — це 
за обсягом і будовою будь-який самостійний музичний 
твір (той же "Щедрик"), тоді як мелодія — це, як 
правило, музична побудова обсягом не менше гомофон¬ 
ного періоду або, зрідка, його половина ("музичне ре¬ 
чення"). 

При аналізі мелодії (наспіву) розглядається ряд пи¬ 
томих ознак. Мелодичний контур (або мелодична лінія) 
вказує на загальні обриси звуковисотної будови (плав¬ 
ний, стрибкоподібний рух, зв’язок з інтонаціями мов- 
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лення, інструментальний характер). Мелодія поділяєть¬ 
ся на менші частини — фрази, мотиви (зрідка — ще й 
на субмотиви). Але у фольклористиці ці терміни вжи¬ 
ваються, скоріше, умовно (навіть у професійній музиці 
не завжди можна однозначно розрізнити фразу і мотив 
чи виділити субмотив, тим більше проблем у фолькло¬ 
ристиці). У фольклористиці вживано також термін по- 
співка, яким позначається музичний зворот. Цей зворот 
охоплює масштаб від мотиву-фрази до побудов, які не 
мають аналогів у професійній музиці (від найменшого, 
що нагадує субмотив, до побудов, близьких за обсягом 
до музичного речення). Отже, поспівка — не стільки 
структурно-формальна одиниця, скільки завершений 
композиційно і функційно відтинок музичної строфи 
або самостійно функціонуюча музична побудова (неза¬ 
лежно від її масштабів). Поспівкова основа добре від¬ 
чувається у троєцькій "Зав’ю вінки" (пр. 1) — там 
кожен такт — досить автономна поспівка. Приклад 2 
"Десь тут була подоляночка" так само складається з 
окремих поспівок, які повторюються (те ж саме — у 
прикладах 17, 23, 24, у пісні пр. 25 кожна поспівка 
збігається із структурою вірша (4 4- 4), де на кожен 
4-складник припадає окрема поспівка). Логіка побудови 
багатьох фольклорних наспівів спирається не на розви¬ 
ток і контраст (як це буває у професійній музиці), а на 
варіювання або зіставлення двох чи більше поспівок. 

Мелодії можуть мати такі ознаки, як близькість до 
інтонацій мовлення (пр. З, 4), до ритмічних рухів — 
зокрема, танцювального характеру (пр. 2, 17). У пер¬ 
шому випадку мелодії належать до речитативно-декла¬ 
маційного типу, в другому — до моторного типу. У 
стародавніх обрядових піснях збереглися мелодії, де ці 
дві якості співіснують (пр. 5, 6). При цьому обидві вони 
не мають чіткого прояву, хоча в окремих випадках може 
чіткіше проступати моторика (пр. 5), а в інших — 
інтонації мовлення (пр. 6). Така суміш речитативності 
і моторики — показова риса реліктових (язичницьких) 
пластів в українських обрядових піснях. "Чиста" ж 
моторика — явище, яскраво реалізоване в танцюваль¬ 
них піснях (коломийках, гопаках, козаках та ін.). 

Нарешті, третій тип мелодики — кантиленний (при¬ 
клади 9, 19, 20), де мовні і моторні впливи (тобто, 
впливи інших видів людської діяльності — мовної і 
рухової) або ж зовсім не відчуваються, або очевидно 
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підпорядковані власне музичній специфіці й логіці. Саме 
в таких наспівах найдосконаліше відтворюється перебіг 
і зміна почуттів — від суму до радості з усіма тисячами 
відтінків. Мелодичні типи — речитативний, моторний 
і кантиленний — це тільки одна з можливостей інтер¬ 
претації. Її реалізація кожного разу залежить від вико¬ 
навця та умов співу (насамперед традицій регіону і 
соціального середовища). Отже, аналізуючи фольклор, 
необхідно звертати пильну увагу на обставини виконан¬ 
ня та соціальну належність виконавця і риси індивіду¬ 
ального стилю співу та гри носія фольклору. 

Ритм. Ритм охоплює явища структурні (вони розгля¬ 
даються у другій половині розділу) та стильові. Ритм 
постає на двох фізичних явищах. Перше — це трива¬ 
лість звуку (час), друге — його сила. Тому існують два 
головні види ритму: часокількісний, який позначається 
в нотах "вісімками", "чвертками" тощо, і акцентний. 
Сила звуку може бути реальною, коли один звук голо¬ 
сніший за інший, або уявною. В останньому випадку 
діють фактурні явища (особливо в багатоголосій музиці), 
темброві, висотні (вищий звук сприймається як сильні¬ 
ший, хоча не обов’язково він таким є), метричні ("силь¬ 
на" доля, як правило, є уявною, хоча може бути і 
реальною). 

Пульсація ритмічних одиниць та акцентів буває ре¬ 
гулярна та нерегулярна. Звідси утворюються чотири 
типи ритміки. Часокількісна регулярна ритміка вини¬ 
кає, коли чергуються або рівні звуки (що трапляється 
нечасто) або сумірні групи звуків, організовані в син¬ 
таксичні єдності, а також часові відтинки (такти, якщо 
викликають не уявну, а дійсну пульсацію-серіацію "доз 
часу"). Таких пульсуючих єдностей у мелодії може бути 
кілька. Наприклад, у пр. 20 перші два такти — це один 
вид пульсу (повторні фрази). Наступні такти — інший 
вид: тут має місце групування "по три чвертки", від¬ 
повідно такт стає пульсом. Враження регулярності може 
справляти також наспів, що має риси квадратно-симе¬ 
тричної будови (пр. 19 — строфа із 8 тактів, двох рядків 
по 4 такти). Часокількісний нерегулярний ритм пока¬ 
зовий для кантиленно-розспівних та речитативних 
пісень (див. приклади 1, 9, 21, 25). Акцентний нере¬ 
гулярний ритм властивий думам, а також виконавським 
манерам Гуцульщини (див. пр. 4). Не дуже чіткі прояви 
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нерегулярної акцентності трапляються в піснях і наспі¬ 
вах із речитативною основою або з її елементами (при¬ 
клади 6, 22, де незначне акцентування відзначене 

рисками над нотами). Акцентний регулярний ритм 
здебільшого пов'язується з танцювальністю та маршо¬ 
вими мелодіями (приклади 2, 24). 

У фольклорних мелодіях існують як "чисті" типи 
ритміки, так і мішані. Наприклад: накладання (чи 
співіснування) нерегулярності та регулярності в часо- 
кількісному ритмі (приклади 5, 22); поєднання часо- 
кількісності й акцентності (приклади 4, 6). У процесі 
виконання типи ритміки бувають надзвичайно рухомі 
(про це говорилося трохи вище також стосовно мелоди¬ 
ки). Тому дуже важливо виявляти в паспортах записів 
та коментарях зауваження з цього приводу. Вони мають 
велику вагу при обговоренні інтерпретації твору, зок¬ 
рема регіональної. 

Багатоголосся. Загальні зауваження . Багатоголосся 
— одна із важливих сфер буття народної музики. У 
ній можна вказати на дві сторони: норму і реальні 
обставини виконання. Під нормою розуміють виконання 
типовим складом або одинаком (якщо це одиночний, 
тобто, сольно виконуваний твір). Якщо багатоголосий 
(ансамблевий) твір виконується одним співаком, це буде 
порушенням норми. Однак таке порушення не завжди 
буває штучним. Наприклад, раніше було досить звич¬ 
ним, коли до "бесіди" чи на весілля запрошували тільки 
одного музику, хоч він десь міг грати в ансамблі. Або 
пісню співає один співак — бо інші з якихось причин 
відсутні (таке буває на записі). 

Суттєвою рисою саме української традиції є те, що, 
за деякими винятками, кожну пісню чи танцювальну 
мелодію можна виконувати і наодинці, і в гурті (в 
оркестрі). І, що варте уваги, це не впливає на міру 
повноцінності даного твору. 

Але є деякі відтінки, які треба знати. Як правило, 
скрипаль чи сопілкар грають основну мелодію; співак- 
одинак, якщо він навіть у гурті буває виводчиком, 
завжди наодинці співає основний голос (як правило, 
нижній). Це дуже цікавий, мало досліджений власне 
психологічний феномен. Наука ще має з’ясувати, чому 
ансамбліст (співак, інструменталіст, але особливо спі¬ 
вак), залишаючись насамоті, переважно відтворює не 
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власну партію, а те, що становить узагальнену сутність 
даного твору, — його мелодичний контур, ритміку, 
ладову основу і текст, тобто, як не парадоксально, 
народний виконавець типологізус фактуру, замість того, 
щоб співати свій голос (власну партію), — що, здається, 
було б навіть простіше. Звідси випливає, що обробка 
(аранжування) народної мелодії може бути великою 
помилкою, коли проспіваний "голос" аранжувальник 
сприйме за основну "мелодію" (тобто, верхній ярус 
багатоголосої тканини). 

Враховуючи сказане, дослідник завжди має бути 
налаштований критично до одиночного виконання та 
гри і не може сприймати виконане за "мелодію" (тут 
криється ще один тонкий нюанс розрізнення "мелодії" 
та "наспіву": під мелодією ми розуміємо, як правило, 
провідну музичну лінію, а наспів — необов’язково 
власне мелодія, це може бути справді типологізоване 
відтворення гуртової фактури, "моделювання" багатого¬ 
лосся в одноголоссі). Існують також і регіональні від¬ 
мінності та особливості. Наприклад, гетерофонний спів 
та гра в західних регіонах — це часто цінні свідчення 
язичництва. А в Степовій Україні підголосковий спів — 
явище досить нове. 

При аналізі багатоголосого співу слід орієнтуватися 
на показники гуртового виконавства, які містять відо¬ 
мості як про фактуру, так і про функцію кожного голосу 
("партії") в ансамблі. В українському фольклорі засвід¬ 
чено кілька типів функціонального поєднання голосів. 
З них — три головні: гетерофонія, гомофонно-гармонічне 
та підголосково-поліфонічне багатоголосся. 

Гетерофонія. Це — різнозвуччя, зумовлене, як пра¬ 
вило, позаакустичними факторами. Найдавніша гетеро¬ 
фонія виникла з первісної мовної сканзії, коли жінки 
й чоловіки в часи язичницького політеїзму "купно 
волали" до уявних духів та богів "цього" і "того" світу. 
Виникали природні розходження "в октаву" та інші 
випадкові "інтервали" (як правило, "кластерного", як 
би ми сказали зараз, типу). Але з часом виробилося 
чуття гармонії, вертикалі, консонантизму, різнозвуччя, 
виникли ранні фактури октавного й бурдонного співу. 
Зараз у нашого народу чітко усвідомлені терція, квінта, 
октава (терція у давніх пластах варіативна — див. 
пр. 6). Секста трапляється як випадковість, і, як пра- 
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вило, не усвідомлюється і не розрізняється від терції 
(при поєднанні низьких жіночих і високих чоловічих 
голосів). Рідкісна як самостійний інтервал кварта. 

Тлумачення гетерофонії у європейській фольклорис¬ 
тиці суперечливе 1 . Ми ж повинні виходити із особли¬ 
востей українського фольклору. У зв’язку з цим 
зараховуємо до гетерофонії не тільки випадкові спів- 
звуки, але також бурдон та досить розвинену фактуру 
в обрядових жанрах. Наприклад, у весільних піснях 
трапляється акордика. Але вона не функційна, і не 
може бути кваліфікована як поліфонія або гомофонно- 
гармонічний склад. Така акордика скоріше свідчить про 
фонізм — усвідомлене чуття консонантизму, але не 
голосоведіння (що є рисою пізнішого, підголосково-по- 
ліфонічного стилю). Ось типовий зразок акустичного 
фонізму 2 : 




по- дру- жеч- ки, ти не на- ша. 


Гомофонно-гармонічне багатоголосся. Це — істо¬ 
рично другий фактурний пласт народного співу та гри. 
Воно поширилося у ХУІІ-ХУІІІ ст. — після реформи 
церковного співу, проведеної наприкінці XVI ст. У 
народній практиці гомофонно-гармонічне багатоголосся, 


Див.: Чекановска А. Музикальная зтнография. С. 145-155. 

2 Весільні пісні. Кн. 1. № 889. Записано 1952 р. в с. Сулими Ши- 
Шацького району Полтавської області від групи жінок. Розшифрував 
Л. Ященко. 
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як правило, існує у вигляді змінного 2-3-голосся. Спер¬ 
шу гармонічна функціональність була опанована в се¬ 
редовищі, близькому до церкви. Насамперед, у такому 
стилі почали розспівувати колядки, релігійні канти і 
псальми учні духовних навчальних закладів — Києво- 
Могилянської колегії (академії), семінарій, бурс. Учні, 
особливо молодші, збиралися в невеликі гурти і ходили 
попід вікнами городян. Починали вони з канта "Мир 
вам", тому їх у побуті київських міщан прозивали 
"миркачами" 1 . Старші школярі (студенти) співали вечо¬ 
рами біля міської брами, а також для крамарів та 
ремісників, чумаків і селян, що приїздили на київські 
ярмарки та заночовували напередодні торгів. Такі співи 
були вимушені: утримання студентів у ХУІІ-ХУІІІ ст. 
було дуже скромним і вони у такий спосіб добували 
собі додаткові засоби прохарчування. До цього ж ряду 
мимовільних поширювачів партесного багатоголосся на¬ 
лежали мандрівні дяки (або мандровані дяки) — особи 
духовного стану або колишні студенти, які не мали 
постійної служби і ходили по Україні в пошуках тим¬ 
часового пристановища. 

Другою причиною поширення партесного співу була 
участь у церковних хорах місцевих прихожан. Оволо¬ 
дівши "на слух" акордикою та голосоведінням, вони 
виконували у цій манері і народні пісні. Такий стиль 
був особливо поширеним у колишній Гетьманщині. Зраз¬ 
ки цього стилю записав у 80-х роках XIX ст. у Ніжині 
чеський етнограф Людвік Куба. Уявлення про кантово- 
партесну основу, дуже поширену в ті часи, можна 
скласти з пісні "Із цей гори". Цікаво, що це — парте- 
сний варіант відомої "Ой з-за гори кам’яної". Змінена 
вона не тільки за наспівом та стилем багатоголосся, але 
й за ритмічною формою 2 (див. пр. 26). 

У наш час такі зразки трапляються досить рідко. 
Але така фактура використовувалася П. Демуцьким під 
час "розспіву" народних пісень в Охматівському хорі 
на початку XX ст. 3 


1 Козицький 77. Спів і музика в Київській академії за 300 років 
її існування. К., 1971. С. 132. 

2 Людвік Куба про Україну. Збірник / Упоряд. М. Мольнар. К., 
1963. С. 122. 

3 Демуцький П. Українські народні пісні Охматівського хору / 
Упоряд. Л. Ященко. К., 1968. С. 15 і далі. 
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Крім таких явно партесних фактур, у сучасному 
фольклорі більш вживані двоголосі наспіви, які нага¬ 
дують втору (як "підстройку" верхньої чи нижньої 
терції), а іноді наближаються до підголосковості. Про 
тип багатоголосся в подібних піснях можна судити тоді, 
коли шляхом аналізу з’ясовується гомофонно-гармоніч¬ 
ний склад мелодії і потенціальні функціональні плани 
(за допомогою "моделювання" нижнього голосу — 
функціонального баса). Дуже поширений цей різновид 
багатоголосся в західних областях України, де ще од¬ 
нією з гомофонно-гармонічних ознак є закінчення ме¬ 
лодії на терції 1 (пр. 27). 

Виявлення гармонічної основи багатоголосся дає мо¬ 
жливість говорити про цілий ряд ознак. Наприклад: 


1 Сто українських народних пісень села Скородинці на Тернопіль¬ 
щині / Упоряд. С. Стельмащук. К., 1967. С. 21. 
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вплив професійної або церковної музики, середовище, 
втручання "вчених" музикантів (у тому числі із слухо¬ 
вим гомофонно-гармонічним досвідом), вірогідність за¬ 
міни (в архаїчних обрядових зразках) давньої мелодії 
— новою або її деформація. 

Підголосково-поліфонічне багатоголосся . Його роз¬ 
квіт відзначено у другій половині XIX та на початку 
XX ст. Якщо гетерофонія показова для усієї території 
України (що свідчить про єдність давніх шарів культу¬ 
ри), гомофонно-гармонічне багатоголосся більш показове 
для західних областей (хоча поширене й на Сході), то 
підголосково-поліфонічна фактура особливо типова для 
Лівобережжя, а найрозвиненіші її форми трапляються 
у Степовій Україні та на Слобожанщині. У західних 
областях цей тип багатоголосся до останніх десятиліть 
не траплявся, а ті його прояви, які спостерігаються 
впродовж 1970-1990-х років, не справляють враження 
органічних для регіону. Вони властиві переважно само¬ 
діяльним співочим колективам, які некритично перей¬ 
няли і манеру співу, і тип багатоголосся Лівобережної 
України. 

У поліфонічному співові чітко протиставлено верхній 
голос — вивід або горак (як правило, виконуваний 
одним співаком) ра низ (по народному — "бас"), який 
веде цілий гурт. Низ може бути унісонний, але може 
й подвоюватися і навіть потроюватися (як правило, у 
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вигляді тердевих чи квінтакордових комлексів). У су¬ 
часному побуті найпоширенішим є двоголосий спів (див. 
пр. 20). 

Досить своєрідним є гуртовий спів Степової України. 
Для нього показове змінне багатоголосся, міцне звучан¬ 
ня, нерегулярна ритміка, досить вільне поводження з 
текстом (огласовки, словообриви, редукція ненаголоше- 
них голосних, ампліфікація — тобто, розширення скла- 
дочислової структури) 1 . 


28 і 

^=96(3 настроєм, оповідаючи) 




Дуже цікавим, але рідкісним (поки що його засвід¬ 
чено на Полтавщині) є підголосковий спів з двома 
виводами. Для розрізнення голосів існують народні 
назви: верхній "бере голосом", нижній — "бере горлом" 
(перший відзначається напруженою, дещо безтембровою 
звучністю — звідси "голосом"; другий звучить наповне- 


1 Карпун А , Дещо про регіональні обстеження. Степова Україна 
// Матеріали II Всеукраїнського науково-практичного семінару викла¬ 
дачів музичного фольклору / Уиоряд. А. Іваницький, Р. Гусак. К., 
1993. С. 154. 
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но — тому "горлом" — це ніяк не означає горловий 
призвук). Гуртові виконавці — чоловіки й жінки — 
"басують" (беруть низом) 1 : 


і - 60 


Одна {"голосом") 



Голосом 

Горлом 


Гурт 




1 Балади. Кохання та дошлюбні взаємини / Упоряд. О. І. Дєй, 

A. Ю. Ясенчук, А. І. Іваницький. К., 1987. С. 52. Записала 1982 р. 
в с. Крячківка Пирятинського району Полтавської області від гурту 

B. М. Пономаренко. У теперішній передрук внесено окремі уточнення 
за рукописом записувачки. 
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Аналіз багатоголосся вимагає не тільки вивчення 
запису, але також і розгляду особливостей поєднання 
голосів у нотному тексті, — тобто, потрібен також 
теоретичний аналіз. Зразки народного багатоголосся пуб¬ 
лікуються в різних виданнях. Окремих збірників, при¬ 
свячених тільки багатоголосим зразкам, усього декілька. 
Найповніший і найвідоміший — "Українське народне 
багатоголосся" (К., 1963). При користуванні ним слід 
мати на увазі, що ряд матеріалів цього збірника вик¬ 
ликає сумніви. Наприклад, деякі нотації В. Ступниць- 
кого, М. Гайдая, П. Демуцького та ін. можуть бути або 
"делікатними" обробками, або записами, зробленими, 
можливо, після втручання і підказок записувача. Є 
зразки, записані упорядниками від самодіяльних ан¬ 
самблів та хорів (щоправда, не надто школених). Від¬ 
сутні вказівки на абсолютну висоту співу (багато 
тональностей явно неприродні для побутового народного 
співу і манери). Зовсім не збережено діалектну вимову, 
цілий ряд зразків не має паспортів, є інші недоліки. 

Проте при уважному та критичному ставленні до 
збірника його матеріали можуть використовуватися для 
вивчення народного багатоголосся. 

Виконавська манера. До виконавської манери нале¬ 
жать темп, тембр, динаміка, інтерпретація (емоційні та 
інтелектуальні відтінки ставлення до змісту, мелодії, 
самого процесу співу). Усе це (і деякі інші особливості 
виконання — як, наприклад, характерні риси дитячого 
виконання, співу інтелігенції, селян, міських жителів 
— особливо тембри) засобами сучасного нотного письма 
не фіксуються. До деякої міри ми можемо скласти із 
нот уявлення хіба що про темп (і то, якщо його вказано 
за метрономом. Такі ж визначення, як "Повільно", 
"Помірно" тощо є дуже приблизними). Але зміни темпу 
в нотах відзначити вже значно важче. Скажімо, вказівка 
"уповільнюючи" чи "трохи швидше" мало що дає для 
якісно-кількісного розуміння, як же саме. Метроритмі- 
чні позначки та цифри за секундоміром поліпшують 
справу відчутніше, але також не є досконалими. Тому 
для аналізу виконавської манери дуже бажане знайом¬ 
ство з фонограмами, і зовсім добре, коли є відеозапис 
(але, на жаль, для більшості тих, хто цікавиться на¬ 
родною музикою, це недоступно через наші економічні 
негаразди). 
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Знову-таки, ще раз необхідно вказати на унікальне 
навчальне й фактологічне значення згадуваного вище 
"Коментаря" К. Квітки. Найдокладніші описи спостере¬ 
жень, зроблені К. Квіткою, є, по-перше, зразком для 
сучасних збирачів фольклору, по-друге, цінним джере¬ 
лом для роботи над матеріалами його збірника "Укра¬ 
їнські народні мелодії" (К., 1922). Візьмемо для 

прикладу пісню "Да тече річка невеличка" із цього 
збірника (№ 223). Це, як говорить К. Квітка, "пісня 
наймита", яку проспівав для запису Максим Микитенко: 


З® Могіегаіо 

МЄ5І0 е кетрИсе 


РР і Ш і 


Да те- че річ- ка да не- ве- лнч- ка 


ш 


т 


ш 


0 е " 


спуд си- ньо- го мо- ра, 


ис слу- жив 
») Вар. 



у ба- га- ти- ра, той не зна- є го- ра 


Якщо виходити лише з даного нотного тексту, ми 
сприймемо мелодію "по-європейськи": вона мажорна, 
має досить чіткий (хоча й нерегулярний) ритм і сприй¬ 
мається з огляду на це як досить бадьора. У будь-якому 
випадку (слова не будемо брати до уваги — зосередьмося 
на мелодії) вона не містить у собі ніяких натяків на 
тугу чи безрадісність. 

А тепер почитаймо коментар, який написав К. Квітка 
про виконання М. Микитенком цієї пісні: "Максим 
співав мені взагалі неголосно. Пісню наймита він зас¬ 
півав ще слабшим голосом, можна сказати, підупалим; 
виконуючи її, перебував наче у пригніченому настрої. 

Вище було сказано, що поняття "сум", "меланхолія" 
не підходять до способу виконання Микитенка. Цьому 
негативному визначенню не суперечить дане мною у 
виданні 1922 р. визначення шезіо. Користуючись тоді 
лише італійською термінологією і обмірковуючи її, я 
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відкинув визначення соп сіоіоге, соп ігізіехха, 1и£иЬге, 
і мені здалося, що тезіо ближче підходить до того, що 
було б необхідне. Тепер я думаю, що і шезіо не підхо¬ 
дить. З-поміж російських висловів, що навертаються на 
думку, не влаштовує ні "печально”, ні "уньїло", ні 
"мрачно" ні "угрюмо". Більш відповідали б вирази 
"сумрачно", "пасмурно", але й вони не вдовольняють. 
Надто широке і саме по собі зрозуміле визначення 
"безрадостно" мало б принаймні ту перевагу, що не 
створювало б неточного уявлення. Вважаю, що у випад¬ 
ках, коли не знайдено позитивного визначення, опублі¬ 
кування ряду визначень, що виключаються, бажаніше, 
ніж повна відмова від визначень" 1 . З’ясовується, що 
Микитенко виконав цю пісню "пасмурно", "безрадостно" 
і т. п., тобто його інтерпретація виявляється цілком 
протилежною тим нашим "теоретичним" враженням, які 
залишає візуальне спостереження нотного тексту пісні 
"Да тече річка невеличка". 

Враховуючи наслідки цього невеликого екскурсу, при 
аналізі народно-музичного виконавства ми повинні ко¬ 
ристуватися двома головними джерелами: фонограмами 
та коментарями — словесними, знаковими та ін., які 
залишали записувачі. Без цих відомостей майже немо¬ 
жливо скласти уявлення про виконання. 

§ 8. ХУДОЖНІ ЗАСОБИ ПОЕТИКИ 

Розглянуті вище позиції аналізу народної пісні тор¬ 
каються побутування та виконавства. Усі вони з’ясову¬ 
ють специфічні сторони народно-музичної культури, які 
практично не мають аналогів у церковній та світській 
музиці. Усі вони перебувають, по-перше, у зв’язках 
поміж собою, по-друге, породжені стійкими ознаками 
патріархально-землеробського побуту. Такі особливості 
однозначно вказують на етнологічну сферу самого пред¬ 
мета (фольклору) та методи його вивчення. 

Що стосується змісту та виразових засобів тексту 
народних пісень, то (хоч це і виглядає несподіваним) 
від виконання та побутування музики вони дистанцію- 
ються, тобто обіймають автономний інформаційний 


1 Квітка К. Вибрані статті. 4.1. С. 122. Італійські терміни, вжиті 
У тексті К. Квітки, послідовно мають такі значення: скорботно, з 
болем, сумовито, похмуро. 

13 - 73689 
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пласт. Це дає підстави літературознавцям вивчати на¬ 
родну пісню з погляду абстрактної поетики. Хоча для 
музично-етнографічних знань цей аспект залишається 
дещо побічним чи "зовнішнім", чуттєво-інтелектуальне 
пізнання народної пісні літературознавчий аналіз безпе¬ 
речно поглиблює. На чуттєвий (навіть підсвідомо-психі¬ 
чний) рівень доводиться покликатися насамперед тому, 
що аналіз художніх засобів фольклорної поетики досі 
рухається малопродуктивним, побічним шляхом. Конс¬ 
татувати факт типовості, скажімо, постійних епітетів 
(кінь вороненький, хмара чорна) і не спробувати з’ясу¬ 
вати їх генезу та специфіку вживання у фольклорі, 
значить, по суті, мало що пояснити. Тоді, коли поетика 
зробить рішучий крок від формальної констатації (по 
суті, реєстрації) образних зворотів до з’ясування фоль¬ 
клорної специфіки пісенного вірша, можна буде споді¬ 
ватися на появу принципово нового — історико-етно- 
логічного — підходу до аналізу пісенного тексту. 

А поки що, вказавши на певне відсторонення літе¬ 
ратурної поетики від фольклористичних проблем, 
мусимо вдовольнитися існуючим рівнем знань та за 
можливості уточнити їх і доповнити. 

Серед найпоширеніших засобів фольклорної поетики 
— паралелізм, епітети, метафори, гіперболи, символіка, 
порівняння, синоніміка, епічні числа, здрібнена і пес¬ 
тлива лексика, старослов’янізми, діалектизми, діалог, 
окличні та питальні конструкції, неповнозначні слова в 
ритмотворчій та образній ролі. 

Паралелізм. Поширена у фольклорі стилістична фі¬ 
гура й одночасно композиційний прийом. Так назива¬ 
ється зіставлення двох (рідше — кількох) образів, які 
розташовані в суміжних рядках або строфах пісні 1 : 

Ой на горі сокіл пролітає, 

А на морі козак проїжджає. 

Існує думка, що паралелізм почав складатися ще в 
умовах первісного анімістичного світогляду, коли лю¬ 
дина вдавалася до персоніфікації, тобто олюднювала 
предмети і явища. Дійсно, у багатьох паралелізмах 
перший образ зооморфний або пантеїстичний (в щойно 
наведеному прикладі — образ сокола), а другий — 


1 Балади. Кохання та дошлюбні взаємини. С. 186. 
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антропоморфний (у даному випадку — козак, який їде 
по морю). Ці образи не просто зіставляються чи їм 
притаманні схожі дії, вони перебувають між собою у 
зв’язках за аналогією (іноді за контрастом чи ще 
інакше). Ось такі риси порівняння, зіставлення, пере¬ 
несення ознак з людини на природу чи навпаки і є 
реліктами анімістичного мислення. Але це не тільки 
сфера образності, але й композиції. Двочленний пара¬ 
лелізм (природа — людина) утворює парну (бінарну) 
структуру. На цій підставі спрацьовує чуття симетрії 
(приблизна або навіть точна взаємна відповідність обох 
членів паралелізму). Коли було усвідомлено симетрію 
двох образів, їх існування як пари закріпилося також 
римою або асонансом 1 . 

Дослідження паралелізмів у фольклорі виявляє кіль¬ 
ка ступенів їх розвитку. Чіткі й лаконічні форми (на¬ 
самперед нерозгорнена двочленність) показові для 
лірики. Тут паралелізм цілком визначився як художній 
засіб і практично втратив анімістичний підтекст. У 
весільних піснях паралелізм виглядає інакше. По-пер¬ 
ше, трапляються розгорнені його форми, що обіймають 
цілий ряд строф 2 : 

Летять галочки йа в три рядочки, 

Зозуля — попереду. 

Ідуть дівочки йа в три рядочки, 

Галина — попереду. 

А всі галочки по лугу сіли, 

Зозуля — на калині. 

А всі дівочки по лавках сіли, 

Галина — на посаді. 

А всі галочки защебетали. 

Зозуля закувала. 

А всі дівочки да й заспівали, 

Галина заплакала. 

По-друге, у весільних текстах паралелізм тісно сти¬ 
кається із ситуаціями й подіями, тобто він є не тільки 
художній засіб, але й атрибут обряду. Наприклад 3 : 

Ой колесом, колесом 
Йа сонечко вгору йде. 


1 Асонанс — неточна рима. Наприклад: вишня — вийшла, голова 
— молода тощо. 

2 Весільні пісні. Кн. 1. № 471. 

3 Там же. № 429. 

13 * 



196 


Розділ 4 


Йа вже наша дівчина 
Повінчана йде. 

У пісні точно відтворено час вінчання, яке відбува¬ 
лося у першій половині дня, коли сонце дійсно "вгору 
йде”. Якщо в ліриці паралелізм здебільшого є образним 
зачином, то у весільних піснях верби , квіти , виноград , 
зозуля та ін., як правило, включені у весільні події — 
або прямо, або символічно і метафорично. Із відзначе¬ 
ного випливає, що у весільних піснях паралелізм ще 
не зовсім художня, не сповна стилістична фігура: тут 
проглядає і персоніфікація, і магія, і анімістичні від¬ 
гомони живого язичницького світогляду. 

Нарешті, паралелізм практично відсутній у кален¬ 
дарних піснях (в його не тільки відшліфованих, лірич¬ 
них формах, але й у формах розгорнено-ситуативних). 
Рідкісні паралелізми в календарних піснях — явно 
пізнішого походження, нашаровані на давніші тексти. 
Замість цього в календарних піснях буйно проростає 
пантеїзм та зооморфізм у, так би мовити, "чистих" їхніх 
видах. Ігри "Мак", "Огірочки", "Просо", "Перепілка", 
"Кізлик", "Зайчик" та ін. — все це настільки буквальне 
в дії (огірочки заплітаються, мак росте, цвіте, зайчик 
стрибає в капусті тощо), що перед нами постають не 
просто художні образи чи стилістичні фігури, а задоку¬ 
ментована тисячолітньою традицією віра у магічні пе¬ 
ретворення: людини — в "мак", "зайчика" — в того, 
хто його зображує та ін. 

Отже, три жанрово-родові групи — календар, весіл¬ 
ля, лірика — з’ясовують шлях розвитку паралелізму: 
від первісної магії та анімізму до композиційно-стиліс¬ 
тичних фігур, якими паралелізм постає в ліриці. Пока¬ 
заний аналіз паралелізму запобігає літературознавчій 
абстракції. Він дає змогу глибше зрозуміти як стиліс¬ 
тику фольклору, так і пройдений фольклором шлях 
історичного розвитку. 

Різні історичні питання виникають також при озна¬ 
йомленні з епітетами, метафорами, синонімією, симво¬ 
лікою. 

Епітет. Це — художнє означення, слово-характерис¬ 
тика (часто — прикметник, що додається до основного 
поняття). Для фольклору показові постійні епітети: кінь 
вороненький, червона калина, синє море. Постійні епі¬ 
тети характерні також для давньогрецької літератури, 
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особливо Гомера. У нього Одісей найчастіше "богорів¬ 
ний", "богосвітлий", Телемах — "тямовитий", Афіна — 
"ясноока" тощо 1 . Коли порівняти ці визначення та 
умови їх вживання з постійними епітетами фольклору, 
впадає у вічі те, що вони не стільки виконують художню 
функцію, скільки вказують на питомі риси або зовні¬ 
шності (вороний, ясноокий), або стану чи характеру 
(тямовитий, богорівний, буйний). А така чисто прик¬ 
метна констатація — одна з головних ознак епічного 
стилю. Отже, постійний епітет, по-перше, склався в 
епоху розквіту обрядової й епічної пісенності; по-друге, 
в лірику він перейшов уже в "готовому вигляді" і далі 
не еволюціонував; по-третє, усе це може свідчити (і 
насправді свідчить), що фольклорна лірика ХУІ-ХІХ 
століть також не є, строго кажучи, лірикою: вона 
зберігає дуже багато прийомів епічної описовості, серед 
яких — епітет. 

"Ліричність" фольклору останніх трьох століть обме¬ 
жена дещо глибшою увагою, ніж це було в епосі, до 
особистості, зменшенням масштабів тексту (кількості 
строф) та заміною речитативно-декламаційної мелодики 
на кантиленну і кантиленно-моторну. Інші ж традиційні 
основи епіки не були порушені — насамперед майже 
незмінною залишилася (а отже, і безособовою, що вла¬ 
стиве не ліриці, а епіці) поетика тексту — епітети, 
метафори, порівняння, синоніми. 

Синонімія. Порівняння. До ознак епічного стилю у 
фольклорі належать також синоніми. Синонімія — вжи¬ 
вання слів, близьких за значенням, але різних за 
звучанням. Синонімія уповільнює розвиток (тому що 
одне й те саме явище називається двічі або тричі), 
поглиблює увагу до відтінків опису. Не випадково вона 
особливо вживана в епосі та ліро-епічних творах. Вона 
також може набувати відтінку порівняння. Особливо 
широко синонімія вживана у думах 2 : 

Гей , у святую неділеньку 

То рано по... пораненько. 

Гей, то не чорні хмари наступали , 


1 Див.: Гомер. Одіссея / Переклав із старогрецької Б. Тен. К., 
1968. С. 27, 28, 31, 32, 35, 41 та ін. 

2 Колесса Ф. М. Мелодії українських народних дум / Підгот. до 
ДРУку С. Й. Грица. К., 1969. С. 105-106. 
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Не дробні дощі накрапали , 

Гей , то но сиві тумани й уставали, — 

Як три брати з турецької, 

Бусурменської, тяжкої неволі , 

Із города Озова й у... й утікали. 

Синонімія у цьому уривкові двох видів. Перший — 
це неускладнені й нерозгорнені синоніми: "рано-пора- 
ненько", неволя "турецька, бусурменська, тяжка". Дру¬ 
гий вид синонімії поєднується із змалюванням умов втечі 
як образу лихої негоди (спираючись на асоціації та запе¬ 
речні порівняння). Характеристика негоди синонімічна: 
хмари наступали, дощі накрапали, тумани уставали. 

Порівняння як метод зіставлень різною мірою при¬ 
сутнє в паралелізмі, епітеті, метафорі, синонімії, гіпер¬ 
болі, але його можна виділити й окремо. У таких випад¬ 
ках порівняння виступає як прийом пояснення різних 
явищ за допомогою виявлення в них спільних ознак 1 : 

Гордуєш ти мною, як вітер горою... 

Ох і люлі! Як вітер горою. 

Як вітер горою , мороз долиною... 

Ох і люлі! Мороз долиною . 

У фольклорі поширені також заперечні порівняння: 

Ой то ж не зоря — дівчина моя 
З новенькими та й відерцями 
По водицю йшла. 

Символіка. До дуже давніх засобів пізнання й ха¬ 
рактеристики природи і людського життя належить 
символіка. Вона заснована на виявленні відносної схо¬ 
жості, аналогій та заміні конкретних предметів і явищ 
їх символами — умовними знаками і поняттями 2 . У 
неоліті для позначення сонця користувалися знаками 
кола та хреста; символи засіяного поля — трикутник 
або ромб з точкою. Формульні наспіви обрядового фоль¬ 
клору так само є символами конкретного обряду (нап¬ 
риклад, весільні ладкання). У текстах пісень народ 
вдається до символіки, щоб рельєфніше відтінити ті чи 
інші риси натури, зовнішності. У цих текстах сокіл, 


1 Українське народне багатоголосся. С. 253, 168. 

2 3 цього погляду будь-яка мова символічна: адже слова, якими ми 
у звичайній мові називаємо предмети, дії, ознаки, є умовністю — зна¬ 
ком, символом, часто таким, що не має очевидного зв’язку із назива¬ 
ним об’єктом. 
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орел — це козак, голуб і голубка — пара закоханих. 
У колядках місяць — господар, сонце — його жона, 
дрібні зірки — їхні діти. У весільних піснях образ 
зозулі — символ нареченої, а галочок — її дружок. 
Трапляється, що символіка поєднується з паралелізмом 
(див. вище про паралелізм, там же текст пісні "Летять 
галочки"). У ролі символів можуть виступати деякі 
постійні епітети: червона калина — дівоча честь; чорна 
хмара — передчуття лиха. 

Гіпербола. З метою посилення враження (як пози¬ 
тивного, так і негативного) вживається гіпербола — 
перебільшення дій, явищ, рис характеру та ін. Вона 
виникла ще в первісному суспільстві і була невіддільна 
від метафори, символіки, порівняння. Джерелом почат¬ 
кової гіперболізації було недостатнє розуміння причин 
у подіях навколишнього світу. Тому природні явища 
(дощ, грім, блискавиця) приписувалися діям вищих 
істот (духів, богів), а самі ці істоти, зберігаючи зовні 
атропоморфні чи зооморфні обриси (Небесні Лосихи та 
ін.), наділялися надлюдською силою, вправністю, пе¬ 
редбачливістю. Отже, джерела гіперболи — в особливо¬ 
стях первісного мислення та персоніфікації природи і 
тваринного світу. Згодом гіпербола набула емоційно-ху¬ 
дожніх рис і почала вживатися як прийом характери¬ 
стики персонажів пісень. 

Найчастіше гіпербола застосовується у вигляді роз¬ 
горнених образів і навіть картин. У пісні про смерть 
козака оповідається, як мати, сестра і жона оплакували 
цю сумну подію 1 : 

Де мати стала — ріка потекла , 

А де сестриця — то там криниця. 

Де з а мужняя жона — то й роси нема. 

Гіпербола вживається також з метою гротеску, над¬ 
мірного загострення негативних рис. Така гіпербола, на 
відміну від попередньої, склалася набагато пізніше, 
очевидно, не раніше пізнього середньовіччя 2 : 

Із'їла вола та ще й барана. 

Чотири качечки, два горшки кашечки. 

Три бочки вина — голодна була. 


Колесса Ф. М. Мелодії українських народних дум. С. 508. 

* Жартівливі пісні / Упоряд. О. І. Дей, М. Г. Марченко, А. І. Гуме- 
нюк. К., 1967. С. 532. 
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Метафора та алегорія. До дуже давніх і яскравих 
засобів виразовості належить метафора. Вона виникає, 
коли між явищами встановлюється подібність і відбу¬ 
вається заміна справжнього схожим (уявним). Скажімо, 
сонце сідає — це образний вираз: рух сонця в бік 
горизонту уподібнюється із властивою людині чи тварині 
зміною пози. Отже, для метафори показове перенесення 
ознак одних явищ чи предметів — на інші. У фольклорі 
метафора належить до поширених явищ: сокіл плаче, 
море грає. З блискучого метафоричного образу почина¬ 
ється відома пісня: 

Тихо , тихо Дунай воду несе. 

Метафора, як і інші тропи 1 , має предтечу у первіс¬ 
ному світогляді й мисленні з його схильністю до пер¬ 
соніфікації та хибних асоціацій. Зокрема, давньо- 
слов’янські імена з коренями "слава", "мир" (Ярослав, 
Любомир), не кажучи вже про такі, як Ведмідь чи Тур, 
спираються на перенесення ознак сонця, благополуччя, 
сили з навколишнього світу на людину. В основі такої 
метафоричності лежала, звичайно, магічна віра в охо¬ 
ронне й дієве значення таких імен, які водночас були 
й заговірними формулами, оберегами. 

Досить близька до метафори алегорія. Вона застосо¬ 
вується, коли якесь абстрактне, узагальнене поняття 
передається за допомогою конкретного образу. По суті, 
алегорія є поширеним різновидом метафори (див. пр. 20 
"Ой горе тій чайці", де чайка — Україна, що потерпала 
від сусідів у XVI-XVIІ ст.). 

Конкатенація. Зміст, форма і ритміка народнопісен¬ 
ного вірша відзначаються особливостями, які, як це 
видно із сказаного вище (паралелізми, постійні епітети 
та ін.), не завжди мають відповідники у європейському 
віршуванні. До таких характерних ознак народнопісен¬ 
ної поетики належать також конкатенація (від латин¬ 
ського катена — ланцюг). Так називається компози¬ 
ційно-стильовий зворот, коли слова, з яких складається 


1 Троп — вживання слів, фраз, висловів у переносному значенні. 
До тропів належать: паралелізм, метафора, гіпербола, епітет, алегорія. 
Основою тропів є зіставлення та порівняння явищ, станів, якщо вони 
виявляють певні спільні ознаки. Див.: Квятковский А. Позтический 
словарь. С. 280, 312 та ін. 
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рядок чи строфа, повторюються у наступному рядку чи 
строфі 1 : 

Матінко моя кохана! 

Нащо ти мене кохала? 

Нащо ти мене кохала , 

Лихій свекрусі віддала? 

Конкатенація може бути тимчасовою (епізодичною), 
а може проводитися в усіх строфах пісні. У такому разі 
вона стає чинником форми і часто взаємодіє із мелодич¬ 
ною строфою. Найхарактерніший випадок такої конка¬ 
тенації — міжстрофовий заспів (К. Квітка називав його 
межиспівом — на ознаку того, що він виконувався 
сольно між ділянками, співаними гуртом) 2 3 : 



на дра-бнноч-ку схи- лив- ся. 2 - 9. Надра би но ч- ку схилив- ся... 



на во- ли- ки за- ди- вив- ся. 

3. На волики задивився... 

"Ой гей, воли сірі, половії. 

Хто над вами паном буде? (тощо) 

При повторі текст може частково змінюватися: як 
правило, додаються або знімаються вигуки і неповноз- 
начні слова 3 : 


1 Пісні Явдохи Зуїхи. С. 410. 

2 Українське народне багатоголосся. С. 66. 

3 Там же. С. 346. 
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1. Ходить орел понад морем, 

Ой ходить орел, гей, та й понад морем 
Та й заглядає пильно в воду. 

2. Заглядає пильно в воду. 

Ой заглядає, гей, та й пильно в воду, 

Та й нема зими, нема льоду. (тощо) 

Інші засоби образності. Образи текстів народних 
пісень створюються за допомогою й інших засобів: 
вживання діалектизмів (кирниця — замість "криниця"), 
старослов’янізмів (переважно в думах, псальмах — див. 
пр. 8), здрібненої і пестливої лексики, взагалі показової 
для українського фольклору (дівчинонька, водиченька, 
кониченько), вигуків, неповнозначної лексики, епічних 
чисел. Останній термін означає безпристрасний, спокій- 
но-відсторонений зміст (справді: цифра сама не промо¬ 
вляє, а тільки констатує). 

Найвживаніші у фольклорі числа можна розділити 
на два класи: ті, що вказують на одиничні або нечис¬ 
ленні явища (1,2,3,4,7), і ті, які вживаються переважно 
з гіперболізованим підтекстом. У першому випадку діє 
звичка щодо вживання деяких чисел: приїхали три 
козаки; а в садочку дві квіточки (у весільних — молода 
і молодий). Невеликі числа використовуються, отже, або 
як сталі образи, або як точна вказівка (число старост, 
бояр тощо). 

"Великі" (отже, гіперболічні) числа починають вжи¬ 
вати від цифр понад десять і більше 1 : 

Не лякайся, мати. 

Що свашок багато, — 

Нас не багато. 

Тільки двадцять двоє 
Ще й діточок троє. 

Замість вказаного числа "двадцять двоє" може фігу¬ 
рувати "сімсот ще й чотири", що однаково означає 
"багато". 

Своєрідну роль в текстах відіграють вигуки (ой, гей, 
ей) та неповнозначні слова: частки (да, та), приймен¬ 
ники (у, ще, аж, од), сполучники (і, та, а, й, ні, чи). 
Деякі з них стали звичними функційно-пісенними еле¬ 
ментами настільки, що втратили свою мовну семантику 
(наприклад, мало не кожна п’ята—шоста українська 

1 Весільні пісні. Кн. X. С. 56. 
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пісня починається вигуком "ой", але це не більше, як 
беземоційна заставка, зачин, який цілком позбавлений 
експресивного відтінку). Вигук "ой" і частки "да", "та" 
особливо часто вживаються в дуже активній ритмотвор- 
чій ролі. Особливо зростає їх значення тоді, коли на 
базі складочислової норми виникає її розширення (ам¬ 
пліфікація). Наприклад, норма (4+4+6): 

Тече річка невеличка з-під синього моря... 

Її ампліфікований варіант (5+5+6) — див. пр. ЗО: 

Да тече річка да невеличка з-під синього моря... 

Значний вплив на характер тексту справляють мо¬ 
дальні, синтаксичні й стилістичні засоби граматики і 
мовлення — особливо використання розповіді від першої 
та третьої особи, діалог, чергування розповідних, пи¬ 
тальних та окличних речень. 

Зміст. Ще один пункт, який належить до аналізу 
тексту і потребує обговорення, — це зміст. Для музи¬ 
кознавця і музикознавчого аналізу заглиблення в тон¬ 
кощі словесного змісту необов’язкове. Однак деякі 
сторони змісту розглядати необхідно, зокрема, ті, що 
допомагають при класифікації пісень та з’ясуванні мо¬ 
жливої епохи їх виникнення й побутування. 

У ряді випадків новації в тексті супроводжуються 
модерними ознаками співу та мелодики, можуть нести 
також регіональні прикмети. Достатньо двох строф пісні 
"Зійшов місяць, зійшов ясний" (див. пр. 28), щоб 
сказати: щонайменше окремі образи стосуються війни 
1941-1945 років (у третій строфі ще згадується ешелон 
поїзда). Широкий розспів, огласовки, розвинене багато¬ 
голосся також свідчать (разом із даними паспорта за¬ 
пису) про стилістику співу Степової України 50-60-х 
років нашого століття. Сказане підтверджується також 
формами лексики степових діалектів ("куда уїждяїш). 

При класифікації пісень слід брати до уваги не тільки 
функції, мелодію, але й зміст. Особливо це стосується 
пізньої лірики (як розспівних, так і моторних, жартів¬ 
ливих пісень). Навіть якщо ми візьмемо за основу 
класифікації складочислову структуру, її ритмічну кон¬ 
фігурацію, музичну форму строфи та каданси, то на 
якомусь етапі такої класифікації настане момент, коли 
в одній групі виявиться певне число аналогічних за 
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музичними показниками пісень. Тоді всередині групи 
додільно буде розташувати їх за змістом: побутові, 
баладні і які саме — за поетичними мотивами та 
фабулою. 

Поняття "мотиву" в літературознавстві означає те¬ 
матику поезії чи пісенного тексту. У словесній фоль¬ 
клористиці мотиви визначаються одним або кількома 
словами, які характеризують основне у змісті даної 
групи варіантів. Наприклад, балади про дівку-пташку, 
про братів-розбійників, про отруєння з ревнощів та ін. 
Чіткого і єдиного визначення поетичного мотиву ще 
немає, майже не зроблено і спроб класифікувати зміст 
пісень. Тому при складанні збірників пісень, хрестома¬ 
тій упорядники (як музикознавці, так і філологи) пок¬ 
ладаються на власний досвід та навички аналізу текстів. 
Допомогу у цій праці дає вивчення існуючих видань 
фольклору. За тематичним принципом упорядковано 
серію "Українська народна творчість", яку від 1960-х 
років видає Інститут мистецтвознавства, фольклористи¬ 
ки та етнології ім. М. Т. Рильського НАН України. 

Б. СТРУКТУРНИЙ АНАЛІЗ 

§ 9. МЕТА СТРУКТУРНОГО АНАЛІЗУ 
ТА ЙОГО ОСОБЛИВОСТІ 

Одним із найголовніших завдань структурного ана¬ 
лізу народної пісні є моделювання ритмоструктурного 
типу. За узгодженням складових типу та логічністю 
операцій щодо їх визначення ритмоструктурна типологія 
на сьогодні — найдосконаліша серед опрацьованих му¬ 
зично-фольклористичних теорій. Теорія музично-пісен¬ 
ного типу створена представниками української 
музичної фольклористики. Це була ідея, що послідовно 
привертала увагу кращих вітчизняних учених протягом 
більш як століття. Серед них — згадувані вище І. Сре- 
зневський, О. Потебня, П. Сокальський, С. Людкевич, 
Ф. Колесса, В. Квітка, В. Гошовський. 

Інтерес українських фольклористів до пісенного типу 
не випадковий. Особливості українського фольклору (це- 
зурований силабічний вірш, його зв’язок як опори 
розспіву з музичною ритмікою) такі, що пісні добре 
піддаються моделюванню, а отже, й дослідженням з 
опорою на ритмоструктурну типологію. Об’єктивною 
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базою ритмоструктурної типології є інтуїтивно знайдені 
народом композиційні рішення. Найдосконаліше і най¬ 
краще вони відпрацьовані в обрядових жанрах, але 
поширюються і на інші роди пісенності (за винятком 
дум, голосінь і новітніх пісенно-романсових творів, опер¬ 
тих на силабо-тоніку). 

Визначення ритмоструктурного типу передбачає ана¬ 
ліз і розчленування пісенної структури та моделювання 
її основних рівнів. Тобто, на відміну від прагматичного 
аналізу, заснованого переважно на безпосередніх спос¬ 
тереженнях та емпіричному аналізі, структурний аналіз 
вимагає застосування досить високого ступеня абстрак¬ 
ції. Отже — передбачає і володіння технікою абстрагу¬ 
вання та моделювання. 

Існуюча теорія типу, як вона була створена К.Квіт¬ 
кою (і доповнена іншими дослідниками), передбачає 
аналітичні дії на трьох рівнях: будови вірша, музичного 
ритму та пісенної форми (будови музично-поетичної 
строфи). У названій послідовності відбувається аналіз 
пісні. Отже формулювання ритмоструктурного типу пе¬ 
редбачає триступеневу послідовність дій. 

До сфери структурного аналізу, крім ритму і форми, 
належить також ладоінтонаційний компонент пісні. 
Лад, як відомо, — найскладніша і навіть в чомусь 
потаємна ділянка музики (ніякий аналіз досі не в змозі 
дати відповідь на запитання, яким чином вона справляє 
відповідний вплив на наше музичне й естетичне чуття). 
Якщо ритмоструктурний аналіз спирається на теорію 
(хай і не до кінця розроблену), то в ладоінтонаційній 
сфері поки що вчені пропонують часткові аналітичні 
принципи, і тут не існує загальновизнаної методики 
аналізу. 

Найбільша, досі нездоланна трудність, полягає в 
тому, що між конкретним мелодичним рухом і засобами 
його формалізації існує величезна прірва. Візьмемо, 
наприклад, найпростіший зразок — чотири ноти "Ще¬ 
дрика". Максимум, що ми можемо сказати,— що це 
малотерцевий трихорд. Але відтак двовимірну інформа¬ 
цію ми перевели в одновимірну, тобто така формалізація 
одразу втратила 50% інформації (насправді більше, тому 
що у "Щедрику" діють не тільки висота і її просторове 
розосередження, але й конкретний ритм, який взагалі 
поки що в ладовому аналізі ігнорується) (див. схему 2). 

Сказане можна зіставити у вигляді графічних зображень. 
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"Збідненість" моделі б) порівняно з моделлю а) оче¬ 
видна. Втім, поки немає дійсної теорії ладу та інтонації, 
ми змушені користуватися такими дуже недосконалими 



сі-бемоль 


соль 


ритм ие враховується 


Схема 2 

а) двовимірна (ладоінтонаційна) модель; б) одновимірна (звукорядна) 

та умовними методами, як переведення просторової 
тривимірної інформації наспіву (дві координати верти¬ 
кально-горизонтального руху та корекція горизонталь¬ 
ного руху за допомогою ритму) у одновимірну — зву- 
корядно-амбітусну. Однак це вимога наукового пізнання: 
краще вжити не зовсім досконалі методи формалізації, 
аніж залишитися на рівні емпірично-чуттєвого спогля¬ 
дання, який не в змозі дати якісних зрушень у сфері 
аналізу. 

Недоліком емпіричного аналізу є те, що замість строго однознач¬ 
них понять вживаються суб’єктивні, дуже плинні характеристики. 
Зразок такого суб’єктивного підходу до ладово-інтонаційної сфери — 
книга О. Правдкжа "Ладові основи української народної музики" (К., 
1961). Ладоінтонаційна сфера характеризується у цій праці такими 
висловами: "Інтонації (колядок і щедрівок. — А/.) створюють вражен¬ 
ня святковості, урочистості... весняні пісні відзначаються м’якістю і 
заокругленістю мелодичного малюнка" (с. 95); "збільшені секунди на¬ 
дають наспівам "журливого відтінку" (с.94); "поєднання інтонацій по¬ 
бутового романсу з інтонаціями народної пісні вело до подальшої 
демократизації жанру побутового романсу" (с.45); "ненависть до воро¬ 
гів і палка любов до героїв знайшли переконливе втілення в мелодії 
пісні" ("Гей, не дивуйте, добрії люди". — А/.), с. 135 тощо. Такий 
"аналіз" не має користі для науки, він не потребує ні заперечень, ні 
стверджень, оскільки грунтується на суб’єктивних відчуттях, а кожна 
людина сприймає світ згідно з динамікою її психічних процесів, що 
зовсім необов’язкове для іншого типу психіки. 

Але найбільшою прогалиною сучасної музичної 
фольклористики та структуралізму є неузгодженість 
двох головних сфер музики: ритму та інтонації (куди 
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входить і лад). Першим поставив проблему їх дослі¬ 
дження П. Сокальський, давши їх аналіз у двох 
частинах своєї фундаментальної праці "Руська народна 
музика": частина перша — "Мелодическое строение", 
частина друга — "Ритмическое строение". 

Але від того часу ці дві сфери досліджуються відо¬ 
кремлено. Ні загальному музикознавству, ні музичній 
фольклористиці поки що не вдається знайти точки їх 
стикання на рівні формалізації. А те, що вони є, — 
поза сумнівом: адже ніхто не сумнівається, що в кожній 
конкретній мелодії ритм і лад (інтонація) взаємодіють. 
Схоже, ця взаємодія настільки складна і опосередкова¬ 
на, що потребує кардинально нових, можливо — навіть 
парадоксальних (за несподіваністю) рішень. А поки що 
ми змушені структуру народної пісні вивчати у двох 
відокремлених площинах: ритму (де поєднуються вірш, 
музичний ритм і форма строфи) та ладу. 

§ 10. НАРОДНОПІСЕННИЙ ВІРШ 

Аналіз народнопісенного вірша спирається на знання 
віршових систем — тонічної, силабічної та силабо-тоні- 
чної, їх вживаності у фольклорі та моделювання пісен¬ 
ного типу. 

Тонічне віршування (від грецького "тонос" — наго¬ 
лос). Засноване на словесних акцентах, яких у рядку в 
середньому буває три—чотири (зрідка більше або мен¬ 
ше). Особливість цієї системи: 

1) відсутність регулярного цезурування рядка та його 
поділу на стопи; 

2) нерегулярність акцентів; 

3) нерівноскладовість рядків. 

В українському фольклорі тонічний вірш вживається 
насамперед у думах, голосіннях, а також в архаїчних 
зразках обрядового фольклору. Внаслідок специфічних 
умов вживання цього вірша, а також його органічної 
аритмічності він не моделюється. Тонічний вірш є 
цілком асиметричною структурою (в ньому не просте¬ 
жується та "правильність", яка властива силабіці) 1 : 


1 Колесса Ф.М. Мелодії українських народних дум. Дума "Про 
Олексія Поповича”. Мелодія на с. 330-331, текст із аналітичним 
цезуруванням, зробленим Ф.Колессою, на с.503. Рецитації лірника 
Івана Скубія з Полтавщини, початок XX ст. 
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1. Та й на Чорному мбрі , 7 

Та на камені білому 5+3 

А якім сидів ясний сокіл білозорець. 4+4+4 

2. Ах, смутно він себе має 4+4 

Та на Чорноє море 7 

Пйльно поглядає 6 
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Та все не дббре починає. 
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Тонічний вірш, як можна бачити з наведеного уривку 
думи, дуже близький до розмовного мовлення. Крім 
акцентів, він спирається також на синтаксис і синтаг¬ 
матичну структуру речення, насамперед простого і 
складносурядного. Уривок думи складається з двох ре¬ 
чень. Кожне речення чітко поділене на мовні (і відпо¬ 
відно музичні) синтагми, які відзначені спостережливо 
Ф. Колессою за допомогою складочислових формул, що 
подані праворуч від тексту. 

Через те, що тонічний вірш тільки частково є віршем 
(тією самою мірою він — явище мовлення), його прояви 
простежуються в давніх обрядових піснях — календар¬ 
них й особливо весільних. Звичайно, "найчистіші" його 
зразки збереглися в думах та голосіннях, в обрядових 
же піснях тонічний вірш здебільшого вже перебуває під 
впливом силабічного віршування. Однак в архаїчних 
зразках, насамперед весільних пісень типу "ладкання-1" 
(нецезуроване ладкання), силабіка ще не викристалізу¬ 
валася. Це проступає в нерівноскладовості рядків, у 
вільній будові строфи (часто це строфоїд, що має до¬ 
вільну кількість рядків). Типовий приклад такого обря¬ 
дового вірша, де присутні риси тонічного віршування,— 
весільна "Ми в свекорки були". Перший рядок і перший 
такт — експозиційний, що типово для весільних лад¬ 
нань. А далі йде строфоїд, який мало чим відрізняється 
від уривку з думи (пр. 32) за текстом. Але в музиці 
тут, безперечно, панує регулярність ритміки, визначено 
ладову основу — мажорний пентахорд 1 : 


Ми в свекорки були , 6 

Ми в свекорки були , 6 

Горілочку пили , 6 

Та не простую — 5 

Яковитую, перелитую , 5+5 

Ще з медком. З 


Так текст цієї пісні надруковано. Але три останні 
рядки можуть бути згруповані інакше — як двосег- 
ментні: 


1 Весільні пісні. Кн. 1. № 172. 


14 _ 73689 
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Та не простую — яковитую, 5+5 

Перелитую , ще з медком. 5+3 

До речі, ось така варіантність розташування складів 
за рядками також властива тонічному віршуванню. 
Оскільки немає чіткої цезури, групування нерідко від¬ 
бувається згідно з мелодією — за її логікою. Ті ж три 
рядки (з першого, повного тексту) можна згрупувати 
ще інакше: 

Та не простую — яковитую , перелитую , 5+5+5 
Ще з медком. З 

Тобто за інтонаційною логікою виособлюється три- 
сегментний вірш і трискладове замикання "Ще з мед¬ 
ком". Ось така варіативність сегментації також свідчить 
про тонічний вірш. 

Силабо-тонічне віршування (від грец. "силабе" — 
склад і "тонос" — наголос). В тексті чітко визначена 
періодичність словесних акцентів та стоп. Стопа — 
група із двох або трьох складів, з яких один — 
наголошений — займає строго визначену позицію. 

Це — найновіша система, яка в писемній поезії 
утвердилася на межі ХУІІІ-ХІХ ст. (спершу в "Енеїді" 
І. Котляревського). У традиційному фольклорі силабо- 
тонічне віршування практично не трапляється. Така 
система поширена в піснях-романсах. Знати теоретичні 
основи силабо-тонічного віршування необхідно для того, 
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щоб не робити помилок при аналізі фольклорного си¬ 
лабічного вірша і вміти відрізняти силабо-тоніку від 

цезурованої силабіки. 

Залежно від будови стопи силабо-тонічні вірші бува¬ 
ють п’ятьох видів: 

Хорей — двоскладові стопи із наголосами на непар¬ 
них складах: 

Грйй, гармбшка , грай , баАн , 

Поки прййде мій Іван 

Ямб — двоскладові стопи з наголосами на кожному 
парному складі: 

Ревб та стбгне Дніпр иіирбкий, 

Сердйтий вітер з&вивА. 

В останньому слові відзначено так званий побічний 
наголос. Але його можна не відзначати. Тоді виникає 
"пропуск" наголосу. Такі винятки бувають, вони, одна¬ 
че, не порушують загальної тенденції наголошення. 

Дактиль — трискладові стопи з наголосом на пер¬ 
шому складі кожної стопи: 

Ніч яка місячна, збряна, ясная, 

Вйдно, хоч гдлки збирАй. 

Амфібрахій — трискладові стопи з наголосом на 
Другому складі кожної стопи: 

Я бАчив, як вітер берізку зломйв. 

Коріння порошив, гіллА покрутйв. 

Анапест — трискладові стопи з наголосом на тре¬ 
тьому складі кожної стопи: 

Не питАй , чого в м&не заплАкані бчі. 

Чого чАсто тікАю я в гАй. 

Залежно від кількості дво- чи трискладових стоп у 
рядку вірш визначається, як 3-, 4 чи 5-стопний. У 
фольклоризованих творах найчастіше використовуються 
3-4-стопні вірші. 

Закінчення віршового рядка називається клаузулою. 
Вона починається з останнього наголошеного складу. 
Клаузула має три різновиди: 

1) складається з єдиного наголошеного складу і 
називається чоловічою (в усіх поданих вище прикладах 
другий рядок закінчується чоловічою клаузулою); 
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2) містить один наголошений і один ненаголошений 
склад — це жіноча клаузула (перші рядки прикладів 
на ямб і анапест мають жіночу клаузулу: очі, широкий; 

3) містить один наголошений склад і два ненаголо- 
шених — це дактилічна клаузула (у прикладі на дак¬ 
тиль перший рядок закінчується дактилічною 
клаузулою: ясная). 

Усі різновиди клаузул зустрічаються в усіх віршових 
системах і видах віршів. 

Український народнопісенний вірш здебільшого має 
жіночу клаузулу. Дактилічна майже не трапляється, а 
чоловіча переважно пов’язана із структурами (5+5): "Ой 
ходив чумак сім год по Дону"; (4+3): "Ой журавлю, 
журавлю". Власне, чоловіча клаузула вживається тоді, 
коли останній сегмент пісенного вірша має непарне 
число складів — три або п’ять 1 . Однак такі віршові 
структури в українському фольклорі не такі частотні, 
як структури, де останній сегмент має парне число 
складів — чотири або шість 2 . Показово, однак, що 
чоловіча клаузула здебільшого не витримується послі¬ 
довно, а чергується з дактилічною і навіть жіночою. Це 
красномовно свідчить про те, що тільки жіноча клаузула 
твердо опанована як норма, чоловіча ж і дактилічна є 
варіабельними й змінними. 

Ямб, дактиль, амфібрахій і анапест українському 
фольклору не властиві. Тому коли серед текстів народ¬ 
них пісень трапляються ці види, висновок має бути 
беззастережний: такий текст — не фольклорного по¬ 
ходження (хоча він міг бути фольклоризований, тобто, 
засвоєний народною співочою практикою). 

Складніша справа з хореєм. У деяких випадках його 
дуже важко відрізнити від справді народного силабіч¬ 
ного вірша. Особливо хорей і силабіка зближуються у 
8, 12 та 14-складових віршах. Найголовніша ознака 
силабічного вірша — наявність сталої цезури. Якщо 
цезуру не дотримано, тоді є усі підстави говорити про 


1 Якщо дактилічна клаузула зрідка трапляється, то, по-перше, це 
свідчення впливу або російського фольклору або професійного віршу¬ 
вання. Наскільки вона нетипова, свідчить те, що протягом усіх строф 
пісні вона не витримується (див.: Балади. Родинно-побутові стосунки. 
С. 229). 

2 За матеріалами експедицій автора на Північну Бессарабію кіль¬ 
кість пісень, в яких останній сегмент вірша має непарне число скла¬ 
дів, становить 16%. 
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хорей. Наприклад, наступний текст зовні тотожний 
силабічній структурі (4+4+6) 1 : 

За Сибіром/ сонце сходить...// Хлопці , не зівайте , 

Ви на мене , / Кар ме люка,//всю надію майте! (4+4+6) 

Але у 3-й строфі в 2-му рядку структура (8+6), — 
тобто, перша цезура зникла: 

Убогому, /нещасному// — тяжкая робота, 

А ще гіршая неправда,// — вічная скорбота! (8+6) 

Із паспорта цієї пісні встановлюємо, що первісний її 
текст належить Я. Комарницькому. Отже, це — пісня 
літературного походження, але стилізована під фоль¬ 
клорний 14-складник. Про її ненародне походження 
свідчить також стилістика тексту. Паралелізм намічено 
("За Сибіром сонце сходить"), але не доведено до кінця, 
раптово розпочато монолог: "Хлопці, не зівайте" і т. ін. 
Подальший текст позбавлений суто народних тропів: 
ведеться не художня, а предметна розповідь (перерахо¬ 
вуються кайдани, жінка, діти, асесори, бідні, багаті 
тощо). 

Отже, у випадках, коли вірш нагадує хореїчний, 
треба уважно аналізувати його складочислову структуру, 
лексику та образні ресурси (порівняння, паралелізм, 
епітети тощо), брати до уваги зміст і паспорт, за 
можливості розшукувати варіанти. Відсутність варіантів 
також може свідчити про авторське походження пісні 
та пізнішу її фольклоризацію. 

Силабічне віршування. Такий склад — основа укра¬ 
їнської фольклорної поетики. Інакше воно ще назива¬ 
ється складочисловим — тому, що першою його ознакою 
є дотримання певної кількості складів у рядках. Друга 
істотна риса силабічного віршування — поділ рядка 
(вірша) на сегменти — їх звичайно буває два або три, 
зрідка — чотири. Віршові рядки в народних піснях, як 
правило, об’єднуються попарно у дворядкові строфи. За 
невеликими винятками, закінчення рядків скріплюється 
римою або асонансом. Рима в українському фольклорі 
вживається тільки паралельна. Перехресна рима не 
вживається. Якщо ж вона трапляється, то тільки в 


1 Українські народні романси. С. 65. 
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піснях ненародного походження. У публікаціях фоль¬ 
клору 3-4-сегментні вірші 1 часто друкують, розбиваючи 
вірш на дві частинки. Графічно виникає ілюзія 4-ряд- 
ковості та перехресної рими 2 : 

Роман-зілля, роман-зілля 
Аж на межі похиляється ... 

Ой чую ж я через люде, 

Що мій милий поклоняється. 

Насправді це дворядкова строфа. У 4 рядки її роз¬ 
ташовано з причин вузького формату книги. Між ін¬ 
шим, це зразок нечасто вживаної 4-сегментної дворяд¬ 
кової строфи структури (44-4+4+5)2, і її справжній 
вигляд має бути таким (вертикальними рисками відді¬ 
лено сегменти: дві риски — глибока цезура, одна — 
менш глибока): 

Роман-зілля,/роман-зілля // аж на межу / похиляється ... 

Ой чую ж я /через люде,// що мій милий/ поклоняється. 

Найчастіше, проте, в українських піснях вживано 
двосегментні та трисегментні вірші 3 : 

Дівчинонька// по гриби ходила, (4+6) 

В зеленому// гаю заблудила. (4+6) 

Ой у Луцьку,/ в славнім місті// капелія грає, (4+4+6) 

Молодая /Бондарівна// цілу ніч гуляє. (4+4+6) 

Строфи, які складаються з рядків, однакових за 
числом складів та кількістю сегментів, називаються 
ізометричними (від грец. ізо — рівний, і метр — міра). 
Три вище подані приклади строф — ізометричні. Але 
вживаються також строфи, де в рядках різна 
кількість сегментів і різне число складів. Такі 


1 Сегмент (від лат. — відтинок) у сучасній фольклористиці вжи¬ 
вається для позначення найменшої частини тексту або мелодії, яка 
перебуває між двома сусідніми цезурами. Попередні термінологічні 
аналоги: синтаксична стопа (І. Срезневський), піввірш (О. Потебня), 
пісенне коліно і музично-синтаксична стопа (Ф. Колесса). Термін 
"сегмент" зручний як універсальний, бо його можна докладати і до 
тексту, і до наспіву, і до музично-поетичного відтинку в цілому. 

2 Народні пісні в записах Лесі Українки та її співу. Записи з голо¬ 
су Лесі Українки М. Лисенка та К. Квітки /Упоряд. О. І. Дей, 
С. Й. Грица. К., 1971. С. 187. 

3 Там же. С. 181, 249. 
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строфи називаються гетерометричними (гетеро — ін¬ 
ший, метр — міра). Типовим вважається випадок, коли 
перший рядок такої строфи 2-сегментний, а другий — 
3-сегментний 1 : 

Ой чиє то поле ,// широкі загони? (6+6) 

Оце того ж /козаченька,//що чорнії брови. (4+4+6) 

Будова вірша позначається числовими формулами. 
Число (4,6 тощо) означає кількість складів у сегменті, 
а знак "+" — цезуру між сегментами. Будова ізомет¬ 
ричної строфи подається у вигляді складочислової фор¬ 
мули в дужках та цифрою перед дужками чи після них, 
яка означає кількість рядків: (4+4+6)2 або 2(4+4+6). 

Гетерометричну строфу зручно позначати, кори¬ 
стуючись додатково ще й квадратними дужками: 
[(6+6)+(4+4+6)], але можна обійтися тільки круглими. 
За допомогою таких формул наочно описується струк¬ 
тура вірша і строфи. 

У більшості українських пісенних текстів усі строфи 
однієї пісні за сегментами і кількістю складів у рядках 
побудовані однаково. Якщо розходження трапляється, 
то, як правило, в межах одного-двох складів відносно 
певної норми. У танцювальних піснях (переважно, ко¬ 
заках і гопаках) норма скорочується на 1-2 склади. 
Відбувається наче їх "випадіння". В основі тексту пісні 
"Ой дощ іде, дощ" лежить структура (4+4+6), однак ця 
норма не витримується, тому що музично-ритмічна змін¬ 
ність показова для танцювальних пісень. У тексті мо¬ 
жуть виникати різні ритмічні групування 2 : 



Через "випадіння" складів строфи виглядають за 
структурою як варіативні і наче не мають норми. Але 


1 Народні пісні в записах Лесі Українки та її співу. С. 239. 

2 Пісні Яв дохи Зуїхи. С. 503. 
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це не так. Щоб установити норму, треба проаналізувати 
усі строфи пісні. У даному разі досить 1,2 та 8-ої строф. 
8 їх аналізу ми робимо висновок про те, що строфа 
ізометрична і нормою є структура (4+4+6). 6-складовий 
кінцевий сегмент очевидний, а 4-складові виявляють 
норму у першій строфі (2-й рядок, 1-й сегмент) та у 


8-й строфі (2-й рядок, 2-й сегмент): 

1. Ой дощ, /іде дощ,// в долині калюжа. (2+3+6) 

Розсердилась /жінка// та на свого мужа. (4+2+6) 

2. Розсердилась/жінка// та на свого мужа (4+2+6) 

Вилізла /на піч// та й лежить недужа. (3+2+6) 

8. — Вставай, /мила,// я привіз дубину (2+2+6) 


На твою / головоньку// ще й на твою спину. (3+4+6) 

Для того, щоб переконатися у правильності встано¬ 
вленої норми, можна змоделювати норму, наприклад, 
1-ї строфи, додавши склади, яких у відповідних сегмен¬ 
тах "бракує”: 

Ой дощ, ой дощ, / ой іде дощ,// в долині калюжа. (4+4+6) 
Розсердилась /чогось жінка// та на свого мужа. (4+4+6) 

Під цю ж мелодію (пр. 34) Явдоха Зуїха наспівала 
й іншу пісню — "Ой що ж то за шум учинився, гей" 1 . 
Показово, однак, що тут норма виявилася інша — 
(4+4+4). До того ж у першому рядку додано постійний 
вигук "гей", який розширює норму останнього сегмента 
до 5-ти складів. І загалом норма строфи буде такою: 
(4+4+5)+ (4+4+4). Але реальний текст виглядає інакше: 


1. Ой що ж / то за шум// учинився, гей, (2+3+5) 

Що комар /та й на мусі// оженився. (3+4+4) 

3. Та взяв / собі жінку// невеличку, гей, (2+4+5) 

Що не вміє /шити, прясти// чоловічку. (4+4+4) 
6. Все сметану/ з гладущиків// собирае, гей, (4+4+5) 

Молодого /комарика// накормляє. (4+4+4) 


6-а строфа тексту збігається із нормою. 

Крім "стискання" норми ("випадіння" складів) у 
фольклорі трапляється також розширення строфи, яке 
називається ампліфікацією (з лат. " збільшувати" або 
"розширювати"). Відповідно розширені складочислові 


1 Пісні Явдохи Зуїхи. С. 527 (вказівка на мелодію у примітках). 
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структури називаються ампліфікованими. Ампліфікація 
може бути помірною, коли сегменти розширюються 
переважно за допомогою "приставок" — часток, вигуків 
та, да, ой. У таких випадках перша нота сегмента 
роздрібнюється (замість чвертки в нормі виникають дві 
вісімки, — тобто, загальна сума часу зберігається). У 
пр. 9 саме така помірна ампліфікація. Реальна строфа 
має структуру (6+7) + (4+5+7). Якщо зняти "надмірні" 
неповнозначні слівця, вона набуде вигляду норми із 
структурою (6+6)+(4+4+6): 

Ой гаю мій , гаю,//густий — не прогляну : (6+6) 

Упустила/голубонька,//уже ж не піймаю. (4+4+6) 

Але є приклади набагато складніші як за музичною 
ритмікою, так і за використанням повторів та словооб- 
ривів. До таких належить пр. 29. Виписаний окремо 
текст виглядає так: 

Да любив парень /распрекрасну(у)ю девку//да ой не думав(и) 

ї...(йі), її брать. 

При виявленні норми до уваги не беруться словооб- 
риви та огласовки, узяті в дужки. Тоді реальна струк¬ 
тура цього пісенного рядка (а насправді один трисег- 
ментний рядок) буде (5+7+8): 

Да любив парень /распрекрасную девку// да ой не думав її брать . 

Третій сегмент утворює постійну конкатенацію, але, 
повторюючись, він скорочується до 7-ми складів: 

Да не думав ЇЇ брать... 

А вона й того /да парня отруїла// да ой стала його 

питать. 

Да й стала його питать... 

Аналіз мелодії говорить про те, що перші долі пер¬ 
шого й другого сегментів роздрібнені, отже, тут є по 
одному "зайвому" складові. А третій сегмент, який 
скорочується при повторі на один склад, сам собою 
моделює власну норму. Отже, враховуючи сказане, 
модель структури вірша цієї пісні буде (4+6+7), або: 

Любив парень /распрекрасну девку// да не думав її брать. 

Але це ще не все. Це, так би мовити, більш-менш 
реальна модель. Можна спробувати піти ще далі й 
поновити генетичну модель або генетичну праформу, від 
якої й відштовхнулися співаки, розспівуючи цю пісню. 
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У мелодії є натяк на третну ритмізацію. Наприклад, 
початок пісні (мелодії), якщо зняти перше "Да", виг¬ 
лядає як ритмізація ямбічного типу: "лю-бив" розспі¬ 
вується у вигляді "короткої” і "довгої” нот, "па-рень" 

— так само. Далі чіткість схеми дуже розмивається, 
однак не настільки, щоб її не можна було поновити. 
Ідучи цим шляхом, можна "зняти" далі текст, а саме: 
у слові "распрекрасную" (до речі, русизм, який може 
свідчити про запозичення і внаслідок цього злам норми) 

— залишити "красну". Тоді два перші сегменти дадуть 
структуру (4+4) — 

Любив парень /красну девку... 

І аналогічно далі: 

Да не думав брать. 

Отже, ми вийшли на генетичну модель (4+4+5). До 
речі, Ф. Колесса в "Ритміці..." вказував на поширеність 
цього вірша в українських піснях і, зокрема, в баладах. 
З аналізу видно, що моделювання може оголити такі 
зв’язки і генетичні праформи, до яких без цього методу 
дістатися неможливо. 

Моделювання складних випадків вимагає не тільки 
складочислового аналізу усіх строф даної пісні, але й 
зіставлення варіантів та обов’язкового аналізу музичного 
ритму (про це нижче). Тільки синхронічне зіставлення 
структур тексту і музичного ритму може гарантувати 
надійність встановлення моделі (а, отже, і гіпотетичної 
норми, як вона могла виглядати на початковій стадії 
розспіву конкретної пісні). 

§ 11. РИТМ 

Загальні положення. У широкому розумінні ритм 
охоплює усі структурні рівні народної пісні, усі її 
складники: текст і наспів, найменші частки форми 
(складоноти і сегменти), строфу й усю сукупність музи¬ 
чно-поетичних строф даного твору. В інструментальних 
та інструментально-танцювально-пісенних видах фольк¬ 
лору ритмічна структура ускладнюється через "накла¬ 
дання" ритміки співу, танцювальних рухів та 
інструментальних партій. Такі сукупні, багатошарові 
ритми є фактором музичної реальності — власне, му¬ 
зичного виконавства. їх вивченням займається стиліс- 
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тика, композиція, теорія форм, інструментознавство, а 
найбільш поглиблено — фактурний аналіз. Інакше ка¬ 
жучи, ритм фактури не є предметом тільки фольклори¬ 
стики. Власне фольклористичний аналіз багатошарової 
ритміки обмежується вказівками на окремі специфічні 
явища, яких не так багато та й ті не виключають 
якихось аналогій до ритму професійного мистецтва. 

Інша річ — ритміка пісенних сегментів та рядків. 
Тут у співдії із складочисловою структурою вірша пос¬ 
тають такі музично-ритмічні конфігурації, які мають 
дуже небагато спільного із ритмікою композиторських 
пісень, романсів та оперних арій. Показово, що біль¬ 
шість ритмічних рисунків фольклору можна відшукати 
у професійній творчості (чим і займаються деякі музи¬ 
кознавці), але ця схожість не йде далі поверхових, чисто 
графічних і навіть випадкових збігів. Ритмічні конфі¬ 
гурації фольклору оригінальні не за конкретним рисун¬ 
ком, а тим, що вони — прояв принципово іншої системи 
музичного мислення. "Іншої” — не значить "чужої” 
європейській звичці, а лиш історично більш ранньої й 
усної за природою виникнення та функціонування. Як 
у професійній музиці основою творчості є тематизм, так 
у фольклорі його варіантна й усна природа діє лише 
завдяки існуванню базових ритмічних конфігурацій як 
опори пам’яті. 

Більшість специфічних рис народнопісенної ритміки 
пояснюється саме її усністю. Творці та виконавці фоль¬ 
клору мусять покладатися на орган слуху, тоді як у 
новоєвропейському музичному мистецтві творення, вив¬ 
чення та виконання супроводжується величезною опо¬ 
рою на зір — на нотний текст, диригентський жест і 
міміку, діє також маса дидактичних засобів впливу під 
час репетиційного та виконавського процесу. 

Усна творчість мусила була виробити таку систему 
ритміки, яка забезпечувала б надійність збереження 
музики впродовж багатьох століть і тисячоліть і 
водночас надавала б можливості для її варіювання і 
розвитку. 

Ритмічні модуси. Ще не так давно, в середні віки, 
У Західній Європі музика трубадурів і труверів обов’яз¬ 
ково спиралася на музичні формули — модуси. Вони 
варіювалися, їх розкладали на дрібніші ритмічні долі, 
але базова модель модусу завжди чітко усвідомлювалася 
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й міцно утримувалася в пам’яті. Тільки з виникненням 
мензуральної нотації, коли було винайдено значки для 
запису ритмічних тривалостей, модуси почали втрачати 
значення мнемонічних формул 1 . 

У фольклорі, який був і залишається усним мис¬ 
тецтвом, система музично-віршових ритмічних модусів 
є головним чинником живучості народнопісенних творів. 
Але існуючі у фольклорі форми музично-ритмічного 
розспіву текстових сегментів співаками не усвідомлю¬ 
ються, вони з дитинства вкарбовані у пам’ять, у під¬ 
свідомість. Мелодичний (звуковисотний) елемент 
музично-пісенного сегмента досить рухливий, варіатив¬ 
ний, тоді як ритмічна форма набагато стійкіша. Ось, 
наприклад, декілька зразків (в дійсності їх можна на¬ 
брати тисячі) різних мелодичних поспівок, що утворені 
на базі одного й того самого ритмічного модусу "чотири 
вісімки, дві чвертки" 2 : 



з-під ко- рін- ня ду- ба 


Як усі три мелодичні поспівки пр. 35 оперті на один 
і той самий ритмічний модус, так і він, у свою чергу, 
має основою складочислову групу із шести складів 
тексту. Але із цим 6-складником можуть поєднуватися 
також й інші ритмічні конфігурації (пр. З6) 3 . 

Наведені зразки стверджують існування триступене¬ 
вої ієрархії: складочислення — ритм — мелодія. Най¬ 
менш варіативною є складочислова форма. Вона завжди 


1 Під мнемонікою розуміються засоби, які допомагають запам'я¬ 
товуванню. Цікаво, що у давній Греції ім’я богині — матері дев’яти 
муз, було Мнемозіна (богиня пам'яті). Отже, вже тоді було встанов¬ 
лено роль пам’яті у функціонуванні мистецтв — поезії, музики, танцю 
та наук. 

2 Пісні Явдохи Зуїхи. С. 226, 255, 417. Два останні приклади 
транспоновано для зручності порівняння поспівок. 

3 Там же. С. 417, 347. 
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го- ло- вонь-ка в ту- зі 


слугує базою двох інших рівнів — музичного ритму і 
мелодії. Ритмічна форма спирається на складочислову 
основу. Так утворюється певний набір ритмічних кон¬ 
фігурацій, пов’язаних з конкретною складочисловою 
структурою. їх кількість може сягати від декількох 
одиниць до кількох десятків, але в цілому число рит¬ 
мічних форм (модусів, конфігурацій) реально обмежене 
і взагалі нечасто, навіть з урахуванням варіантів, пере¬ 
вищує півтора-два десятки. Що ж стосується мелодич¬ 
них поспівок, то їх число, навіть у межах базового 
чотирискладника тексту, настільки велике, що сучасна 
наука відмовилася від типології і класифікації мелодич¬ 
них зворотів. Ті ж одиничні спроби, які мали місце, 
обмежуються або кадансовими зворотами (І. Крон) або 
йдуть лінією пошуку мовних аналогів (у Ф.Рубцова — 
інтонації "зова", "праздничньїе" тощо; пошуки в інто¬ 
наційних зворотах жанрових ознак та ін.) 1 . 

Моделювання ритму. Єдність по вертикалі складо- 
числової структури та ритмічної форми складонот в 
українському та білоруському фольклорі надзвичайно 
стійка і тяжіє до створення базових ритмічних рисунків 
(деякі з них на зразках 6-складника показано у прик¬ 
ладах 35 і 36 за допомогою ритмічних схем над нотним 
станом). Кількість ритмічних форм у пісенних сегментах 
не надто велика, що і дало підстави для розробки 
теоретичних основ римоструктурної типології. До того 
ж далеко не усі конкретні різновиди ритміки є типоут- 
ворюючими: цілий їх ряд — лише варіанти, що можуть 

1 Див. розділ "Історія фольклористики", § 9. Також: Рубцов Ф. 
Смьісловое значение кадансов в календарних напевах/ Рубцов Ф. 
Избранньїе статьи по музикальному фольклору. Л.; М., 1973. С. 82- 
104. 











222 


Розділ 4 


бути зведені до свого прототипу, тобто до форми, яка 
виконує мнемонічну функцію — утримується в підсві¬ 
домості і є базою для часткових видозмін. Теоретичний 
прототип у сучасній музичній фольклористиці прийнято 
називати моделлю. 

Модель — це теоретична абстракція пісенної форми 
(та її сегментів). Вона є узагальненим виразом струк¬ 
турних закономірностей, що лежать в основі композиції 
пісенної форми та її частин. Ритмічний шестискладник 
"чотири вісімки, дві чвертки", наведений у прикладах 
35 і 36, і є їхньою моделлю. Модель може збігатися з 
реальним ритмом (див. пр. 35-а), а може відрізнятися 
(пр. 35-6). Для того, щоб довести тотожність ряду 
конкретних ритмів певній моделі, необхідно вдаватися 
до спеціальних аналітичних операцій, абстрагуючись від 
другорядних ознак і загострюючи увагу на визначаль¬ 
них, базових обрисах ритмічної моделі. Такі аналітичні 
операції називаються моделюванням. Принципи моде¬ 
лювання застосовувалися Ф. Колессою, С. Людкевичем, 
але вигляду теорії вони набули у працях К. Квітки. 
Зараз теорія моделювання достатньо розроблена, хоча 
далеко не усі проблеми з’ясовано й вирішено (наприк¬ 
лад, моделювання російських пісень має специфічні 
риси, немає ясності у підході до моделювання інстру¬ 
ментальних мелодій). 

Моделювання ритміки допомагає як унаочнити різ¬ 
ницю між формами ритмічних рисунків, так і встано¬ 
вити їхню спорідненість. Адже зовні несхожі явища 
через моделювання уподібнюються. Модель, таким чи¬ 
ном, виступає як узагальнений вираз глибинних, струк¬ 
турних явищ, сприймання яких без цього прийому 
утруднене або й неможливе. Моделювання ритміки в 
сучасному українському етномузикознавстві — один з 
найефективніших прийомів вивчення народної музики. 
За його допомогою досліджуються закономірності похо¬ 
дження, розвитку, поширення, міграції народних пісень. 

В основу операцій моделювання кладеться ритм скла¬ 
дів пісенного тексту на музиці (інакше — силабічний 
ритм). Найменший елемент силабічного ритму — скла- 
донота. У ній поєднується один склад тексту з належною 
до нього ритмічною тривалістю (один звук або сума 
вокалізованих звуків, якщо склад розспівується). 

Моделювання спирається на чотири дії, які викону¬ 
ються в такій послідовності: 
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1) знімаються надмірні елементи тексту (неповнозна- 
чні слова, вигуки, якщо вони належать до явищ амплі¬ 
фікації) або додаються за нестачі "норми". Встанов¬ 
люється базова ("первісна") складочислова структура; 

2) "вирівнюються" пунктовані ритми. Наприклад, 
замість чвертки з крапкою і вісімки виставляються дві 
чвертки. Це правомірно, тому що різного роду пунктири, 
по-перше, малотипові для української народної музики, 
по-друге, вони належать не до структурних, а до вико¬ 
навських явищ; 

3) мелодичні розспіви (вокалізації) об’єднуються в 
одну сумарну ритмічну одиницю — складоноту; 

4) паузи і фермати анулюються. При цьому за ра¬ 
хунок паузи подовжується тривалість попередньої скла- 
доноти. 

Практично операції, описані під пунктами 2, 3, 4, 
здійснюються так (моделювання складочислової форми 
розглядалося у попередньому параграфі) 1 : 

модель 

> > > > ^ ) 

де ют- ка не- сете- ся 

жи- то по- ло- ві- є 

Для повної гарантії правильності моделювання слід 
звертатися до споріднених варіантів. У ряді випадків у 
тій самій пісні окремі сегменти можуть більше набли¬ 
жатися до моделі або й зовсім збігатися з моделлю. Це 
також може слугувати доказом для з’ясування коректно¬ 
сті моделювання. 

Приклади моделювання. Модель може мати різну 
глибину узагальнення. Тобто вона може містити якісь 
характерні ознаки конкретної ритміки або ж бути зве¬ 
деною до такого ритмічного виразу, де зберігається 
тільки складочислова структура і максимально абстра¬ 
гована ритмічна форма — гіпотетично первісна, від 
якої пішли конкретні ритмічні і мелодичні розспіви та 
численні варіанти. 


37 дійсна форма 

„ЛЛЛЛ? л 

де ют- ка не- ссть- ся 

„і Л Л Л Г) \ 

жи- ТО ПО- ЛО- ВІ- € 


1 Пісні Явдохи Зуїхи. С. 302, 303. 
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Розглянемо чумацьку пісню "Та ходив чумак" 1 . 



1. Та ходив чумак , ой да ходив бурлак 

Да сім год по Криму. 

Сім год по Криму ... 

2 . Да не влучалось чумаку пригоди 

Да ізроду йому. 

Ізроду йому... 

3 . Да случилась ой да пригодонька 

Да із Криму йдучи. 

Із Криму йдучи... 

4. Да під білою да березою 

Та волів пасучи. 

Волів пасучи... 

5. Та сім пар волів похмурились , 

А чумак заболів. 

Чумак заболів... 

6. Да чумак болен, чумак нездоровий 

Та на возі лежить. 

На возі лежить... (тощо) 

Пісня складається із трисегментного вірша (5+6+6) 
та постійної конкатенації — повторення солістом тре¬ 
тього сегмента, але у вигляді 5-складника (із скорочен¬ 
ням на 1 склад). Отже, це ампліфікована структура. 
Розширено на 1 склад також перший сегмент "Та ходив 
чумак". Схоже, що складочислова структура мусить 
мати вигляд (4+6+5). Проте другий сегмент у більшості 
рядків містить неповнозначні слова "ой да" або "да", а 
ритміка 3-го такту вказує, що вісімки тут — скоріше 
наслідок подрібнення потенціальних чверток. 

1 Чумацькі пісні /Упоряд. О.І. Дей, А.Ю. Ясенчук, А.І. Іваниць- 
кий. К., 1976. С. 204-205. 
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Таким чином, складочислова структура вірогідніше 
має бути (4+4+5). Однак це не єдино можливе рішення. 
У деяких рядках (2-му, 6-му та ін.) текст 2-го сегмента 
тяжіє до 6-складовості. Отже, прийнявши за модель 
структури (4+4+5), ми мусимо враховувати й паралель¬ 
ну можливість іншої форми вірша — а саме (4+6+5). 
Хоча вона і належить до вторинних явищ. 

Узявши до уваги сказане, ритмоструктурний тип 
даної пісні можна вважати за такий, що існує у двох 
варіантах. Праворуч від схем у вигляді дробу у чисель¬ 
нику зазначено загальну кількість музичного часу, у 
знаменнику — кількість складів тексту. Це контрольні 
цифри, за допомогою яких узагальнюються наслідки 
моделювання ритмоструктурного типу. 

”) і 1 і і і Я і N ^ ^ ^ і 

ж) Хо- див чу- мак, да ой хо-ддсв бур-лак сім год оо Крн-му. (4+6+5) скл. 

$ і ^ ±) 

Сім год по Кри- му... 5 скл. 

і і і і і і ^ ^ ^ и і і ^ ^ 

б) Хо- див чу- мак, хо- див бур- лак сім год по Кри-му. (4+4+5) скл. 

> }І * Л 1 ±і 

Сім год по Кри- му... 5 скл. 

Це два варіанти моделі, які досить точно відобража¬ 
ють ритмоструктуру пісні. Але на їх підставі можна 
утворити ще одну — узагальнену і досить абстрактну 
модель, яка гіпотетично мусить дати уявлення про 
"первісну" форму, про той протоваріант, який вірогідно 
мався на увазі під час створення цієї чумацької пісні. 
Для цього слід "зняти" межиспів ("сім год по Дону"), 
"вирівняти" ритм першого і другого сегментів, подавши 
його рівними нотами: 

40 

^ і і ^ І .М .И 1.1 П .И ;Ш 

Хо- див чу- мак, хо- див бур- лак сім год по Кри- му. (4+4+5) скл. 

Цю модель можна ще удосконалити, скоротивши 
удвоє нотні знаки. Тоді одержимо вже "чисту" ритмічну 
конфігурацію, яка й буде тим найвищим рівнем абстра- 


15 - 73689 
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гування ритмоструктурного типу, який вже неможливо 
удосконалити: 

4 !і> .м ,і> ^ 

Хо- ть чу- мак* хо- дня бур- лак сім год по Крн- му. (4+4+5) скл. 

Яку із утворених моделей використовувати для 
типологічних досліджень, залежатиме від мети і ма¬ 
теріалу. Чим кількісно більший матеріал, тим глиб¬ 
шого абстрагування він вимагає, — або ж потре¬ 
буватиме введення підтипів (відповідно пр. 39-а і 39-6 
будуть підтипами). Якщо схему пр. 41 узяти за тип А, 
тоді пр. 39-а буде підтипом А-1, а 39-6 — підтипом 
А-2. 


§ 12. ФОРМА 

Загальні положення. Терміни і поняття. Форма 
народної пісні у більшості випадків аналізується з ура¬ 
хуванням як наспіву, так і тексту. У фольклорі вплив 
тексту на музичну форму буває дуже відчутний. Уже 
той факт, що традиційні народні пісні розспівуються 
(а не віршуються), вимагає уваги одночасно як до 
тексту, так і до наспіву. 

У фольклористиці для назви частин форми вжива¬ 
ється термінологія: сегмент, рядок, строфа. Залежно 
від того, стосуються вони тексту, наспіву чи одночасно 
і тексту, і наспіву, застосовуються уточнення: віршовий 
сегмент (для тексту), музичний сегмент (для наспіву), 
пісенний сегмент (для тексту і наспіву разом). Подібним 
чином вживаються поняття "рядок" і "строфа". 

Отже, пісенні рядки складаються із сегментів, а 
строфа — із рядків. Крім цього, строфи і рядки можуть 
ускладнюватися приспівними елементами. Вони бува¬ 
ють різні за обсягом та місцем у строфі. Масштаб 
приспівних елементів — від одного звуку (наприклад, 
"гей", "гу!" — див. пр. 6) до самостійної частини, яка 
дорівнює строфі або й перевершує її за обсягом (див. 
пр. 5 — приспів починається зі слів "на льоду" і далі 
залишається незмінним в усіх строфах). 

Щодо місця у строфі приспіви бувають початковими, 
кінцевими, а також внутрішніми. Внутрішні приспіви 
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(частіше це короткі приспівки) завжди вміщуються на 
міжсегментних та міжрядкових цезурах. Є зразки, коли 
приспівки розташовуються на усіх наявних цезурах. 
Цікаво порівняти два варіанти закарпатської рекрут¬ 
ської пісні. Перша з них спирається на повтори рядків 
та сегментів, тоді як у другій немає жодного повтору, 
зате на кожній цезурі міститься приспівка ("раз”, "два", 
"шум тріяра", "уха-ха") 1 . 


42 Помірно }=. 108 

А 1 



в зе-ле-нім га-єч- ку пташеч ки спі-ва-ють, а мо-го мн-ло- го, 



вже мо-го ми-ло-го, шум трі-я-ра, на вой-ну во-ла-ють, у-ха-ха. 


До інших засобів розбудови форми належать різні 
повтори: сегментів, частин рядків і строф. У пр. 42 
повторено (на іншу мелодію) перший рядок, а в другому 
рядку — перший сегмент "А мого милого". До уваги 
при аналізі форми беруться лише ті повтори, які видо¬ 
змінюють форму. Репризні повтори до таких не нале¬ 
жать, тому не враховуються. Специфічним видом 
повтору є конкатенація у вигляді межиспіву (див. при¬ 
клади 29, 31, 38). 

Закарпатські народні пісні /Упоряд., передм. та приміт. 3. І. Ва- 
силенко. К., 1962. С. 57, 59. 


15 * 
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Для позначення структури форми за допомогою сим¬ 
волів вживаються літери українського або латинського 
алфавіту (а, б, в, г; а, Ь, с, сі тощо), рядки — великими 
(А, Б, В, Г; А, В, С, Б), приспіви (приспівки) в 
масштабах сегмента або менші (односкладові, дво-трис¬ 
кладові)— малими (п — приспівка, або р — рефрен), в 
масштабах рядка — великими (Р — рефрен). Приспів, 
який складається з кількох рядків, можна позначити 
великою літерою "П" з розшифруванням у дужках 
будови цього приспіву. 

Наприклад, форму колядки (пр. 5), що має складо- 
числову структуру (5+5)+(3+5+5+3), можна зобразити 
так: ааП/бааб/. Символ "а” відповідає моделі 5-склад- 
ника "три вісімки — чвертка — вісімка", символ "б" — 
моделі 3-складника "вісімка — чвертка — чвертка". 
"Чистої" ритмічної моделі 5-складника дотримано у 
другому-третьому тактах, 3-складника — у четвертому 
такті. 

Заспів з одного сегмента позначається малою літерою 
"з", з двох і більше — великою "З" (пр. 33 — один 
сегмент). 

Існує ще й таке питання: що вважати носієм фор¬ 
ми — мелодію, текст чи ритм? Все залежить від зав¬ 
дань, які поставлено при вивченні форми. Як правило, 
такі питання в наукових працях обумовлюються напе¬ 
ред. У загальному музикознавстві переважно орієнту¬ 
ються на мелодію. У музичній фольклористиці найопти- 
мальнішим є вивчення музичної форми через ритм. Це 
дає змогу залучати до класифікації форм також і текст, 
а в деяких випадках — і мелодику, хоч мелодика є 
надто рухливим, а тому й не дуже надійним елементом 
формотворення. У деяких випадках додатковим чинни¬ 
ком форми може виступати лад (наприклад, різниця 
між однаковими за мелодикою і ритмікою рядками 
може полягати в розходженнях між каденціями). 

Композиційні типи. Систематика. Значні узагальню¬ 
ючі наслідки дає систематизація пісенних форм на 
підставі композиційних типів. Під композиційним ти¬ 
пом розуміють побудову, утворену шляхом поєднання 
та комбінування ізоритмічних (однакових) або гетеро- 
ритмічних (різних за конфігурацією) сегментів та ряд¬ 
ків. 

Перша особливість такої систематики та, що до уваги 
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беруться моделі ритміки сегментів (чи рядків), а не 
реальні ритмічні форми. 

Друга особливість — що за допомогою символів (а, 
б, в тощо) записується формула пісенної строфи (чи 
строфоїда), яка дає уявлення про її композиційну струк¬ 
туру. 

Третя особливість — символи а, б, в тощо мають 
чинність тільки в межах конкретної схеми (тобто ок¬ 
ремої пісні). Це означає, що а в одній схемі не є 
тотожним а іншої схеми (за формою ритміки). Наприк¬ 
лад, у поданих схемах (див. приклади 44 і 45) тотож¬ 
ність діє лише по горизонталі, але не по вертикалі. 
Тобто (у цьому й суть систематики за композиційними 
типами), схеми вказують на однотипність (тотожність) 
не форм ритміки, а прийому поєднання сегментів і 
рядків — як схожих або як відмінних. 

Для запису схем слід орієнтуватися на такі поради. 
Рядок записується малими літерами без інтервалів між 
ними (ааб, або аабб тощо). Рядок від рядка відділяється 
або інтервалом (аб аав) або рискою: аб/ааб. Побудова, 
що дорівнює строфі (або більша за рядок, половина 
строфи), відділяється від наступної двома рисками: 
аа/аа//ббббб (див. пр. 2, строфоїд із двох повторюваних 
поспівок). Перші чотири сегменти цієї гагілки (а) поєд¬ 
нуються попарно, друга ж половина дає звичайну серію 
сегментів (б) без їх групування. 

Приспів і заспів краще записувати через інтервал. 
Якщо їх масштаби — рядок і більше, тоді після літери 
"П" чи ”3" в круглих дужках слід давати розшифру¬ 
вання будови сегментів (див. трохи вище подану схему 
колядки пр. 5). 

Композиційні схеми вказують на єдиний типовий хід. 
Скажімо, аа означає одночасну ізоритмію та ізометрію, 
коли поєднуються однакові поміж собою побудови. 

Наприклад, рядок "аа" двосегментний: 


ізометрія 

4+4 

5+5 

6+6 тощо 


Ізоритмія 

лтз ♦ гт 
ггт+гті 

гпи І*ГІти ^ 
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Рядок "аб" двосегментний: 


45 

гетер ометрія 
4+5 

4+6 тощо 


гетеро ритмія 

Л ^ }*ЛТ) 

^^ л лгп 


1 } 


Систематика форм фольклору за композиційними 
типами може мати кілька варіантів: узагальнений та 
деталізований. 

Узагальнена систематика дає уявлення про компо¬ 
зиційні ходи (так би мовити, хід музичного мислення 
у сфері формотворення). У межах двосегментного рядка 
це варіанти аа; (ізоритмія) та аб (гетероритмія), три- 
сегментного — ааа (ізоритмія), ааб, абб, абв, аба 
(гетероритмія). Узагальнена схема передбачає тільки 
буквений вираз. 

Деталізована систематизація додає до кожного бук- 
веного виразу також два "розшифрування" наявних 
варіантів моделі: складочислову та музично-ритмічну — 
як у прикладах 44 та 45, — там розкрито справжній 
зміст буквених виразів аа та аб. 

Але деталізована систематика може вживатися, як 
правило, при роботі з невеликими масивами пісень — 
максимум кілька сотень. Наскільки це трудомісткий і 
великий за розмірами звід, свідчить збірник В.Гошов- 
ського "Украинские песни Закарпатья". Покажчик пі¬ 
сенних форм (деталізований) займає у книзі 14 сторінок 
(усього в збірнику 262 пісні). Простий підрахунок до¬ 
водить: при роботі з масивом у 2 тис. пісень деталізо¬ 
ваний покажчик теоретично може включати понад 
140 (!!) сторінок. Насправді кількість сторінок буде (зно¬ 
ву-таки, здогадно) меншою приблизно на третину або й 
на половину, оскільки із збільшенням масиву зростає 
частотність повторень. Але навіть коли деталізований 
покажчик масиву з 2 тис. пісень матиме 50—70 сторі¬ 
нок, це настільки ускладнить роботу з ним, що втра¬ 
чають сенс ті воістину колосальні зусилля, які змушені 
будуть затратити укладачі при роботі з масивами в 
кілька тисяч пісень. Отже, доки пошукова робота не 
буде перекладена на ЕОМ, деталізовані покажчики мо¬ 
жуть бути рекомендовані тільки для обмежених масивів 
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матеріалу — насамперед для наукових регіональних 
збірників невеликого обсягу (з 200-300 зразків). 

Але і для таких збірників можна рекомендувати 
узагальнену систематику: за потреби читач чи науко¬ 
вець швидко може "розшифрувати" конкретний ритм і 
складочислову структуру, оскільки в таблиці після бу- 
квеної схеми ітимуть номери пісень, що підпадають під 
цю схему. Узагальнена систематика не тільки забезпечує 
економію книжкової (рукописної) площі збірника фоль¬ 
клору, але й дає змогу швидко зорієнтуватися в наборі 
форм та логіці композиційних типів конкретного музи¬ 
чно-фольклорного зібрання. 

Вичерпну таблицю узагальненої систематики україн¬ 
ських пісень за композиційними типами подати в межах 
даного посібника неможливо. Нижче наводиться одна з 
можливих орієнтовних систематик. Спираючись на неї, 
студент-дипломник чи дисертант можуть її модифікува¬ 
ти згідно з власним, наявним у них дослідницьким 
матеріалом. 


СИСТЕМАТИКА ПІСЕННИХ ФОРМ 
ЗА КОМПОЗИЦІЙНИМИ ТИПАМИ 

I. Ізоритмічні сегменти 

А. Двосегментні рядки 

1. Двосегментні рядки без приспівів 

аа №№ пісень (у конкретному збірнику) 
аа/аа (тощо) 

2. Двосегментні рядки із заспівом, приспівом чи приспівками 
аа п пісень 

аа П/аа/ 
аа П/аб/ 
аа/аа П/ба/аа/ 
арар/арар (тощо) 

II. Ізоритмічні рядки при гетероритмії сегментів 
А. Двосегментні рядки 

1. Двосегментні рядки без приспівів 
аб/аб 

Аб/Аб (тощо) 

2. Двосегментні рядки із заспівом, приспівом чи приспівками 
аб/аб П/аа/ 

аб/аб П/ра/ 
абр/аб/аб (тощо) 

Б. Трисегментні рядки 

1. Трисегментні рядки без приспівів 
ааб/ааб 

абб/абб (тощо) 

2. Трисегментні рядки із заспівом, приспівом чи приспівками 
абв/абрв 
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абв/абв П/абв/ (тощо) 

В. Ізоритмія рядків, неподільних на сегменти (або з неглибокими і 
непостійними цезурами) 

1. Без приспівів 
АА/АА 
АБ/АБ (тощо) 

2. Із заспівами, приспівами або приспівками 
ААП/ААП 

АА П/аабб/ (тощо) 

III. Гетероритмічні сегменти і рядки 

A. Двосегментні рядки 

1. Двосегментні рядки без приспівів 
аб 

аб/ва 

аб/аб/ав 

аб/аб//аб/аб/ав (тощо) 

2. Двосегментні рядки із заспівом, приспівом або приспівками 
заб/бб 

аб/арв 

аб/ва П/аб/ (тощо) 

Б. Трисегментні рядки 

1. Трисегментні рядки без приспівів 
ааб 

абб 

ааб/ввб 
ааб/вгб (тощо) 

2. Трисегментні рядки із заспівом, приспівом або приспівками 
аарб 

абб П/аа/ 

ааб/ваб П/аа/ (тощо) 

B. Три- і чотирисегментні рядки у строфі 

ааб/ввгд 
ааб/аава (тощо) 

Г. Чотирисегментні рядки 

IV. Строфоїди і пісні з кумулятивними приспівами 

1. Ізоритмія сегментів із заспівом або приспівом 1 
з аа/.../ 

З аа/.../ 

аа/.../ П/аа/бб/ (тощо) 

2. Ізоритмія рядків при гетероритмії сегментів 
аб/аб/.../ 

3. Гетероритмія сегментів і рядків 
АА/66/ВВ/.../ 
аб/вб//аб/вб/.../(тощо) 

4. Строфоїди з кумулятивним приспівом 

V. Гомофонний період 

1. Строфа-період 
АБ/АБ 
АА/БА 

2. Проста двочастинна форма 


1 Три крапки в дужках означають довільне число повторень 
сегмента чи рядка. 
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АБ/АБ//АГ/АБ (тощо) 

VI. Р е ч и т а т и в н і форми 1 

Систематизація за будовою строфи. Крім система¬ 
тизації за композиційними типами, можна також кори¬ 
стуватися підходом, в основу якого кладеться кількість 
рядків. Тобто внутрішня будова рядка за ритмом не 
береться до уваги. Поділ на сегменти враховується 
тільки для побудов, менших за строфу (один рядок, 
рядок з приспівом тощо). Наявність сегментів також 
береться до уваги, коли якийсь сегмент щодо основної 
строфи творить додатковий елемент форми. Таким чи¬ 
ном, при індексації форми вживаються переважно ве¬ 
ликі літери (літера означає рядок), а малі — лише 
епізодично, у спеціальних випадках (деякі з них щойно 
розглянуто). 

Ця систематика настільки узагальнена, що дає мо¬ 
жливість охопити й виявити основні позиції фольклор¬ 
ного формотворення. У цьому її "плюси". Але саме тому 
вона така узагальнена, що для конкретних, особливо 
регіональних досліджень, не надто придатна. Свою роль 
ця систематика виконує тільки тоді, коли треба вказати 
на тенденції, що переважають у фольклорі певного 
регіону (чи зібрання). Крім того, ця систематика може 
бути рекомендована початкуючим фольклористам, які 
приступають до вивчення форми, як перша і порівняно 
нескладна класифікаційна схема. У цій систематиці 
налічується до десяти основних позицій. Між ними 
існують, звичайно, перехідні. Перехідні позиції здебіль¬ 
шого виникають тоді, коли з’являються заспіви, прис¬ 
піви і міжсегментні приспівки. 

У цій систематиці можна спиратися на мелодичні 
або ритмічні критерії. У першому випадку (коли до 
уваги береться мелодика) різноманітність буде набагато 
більшою, у другому (ритм) — виявляться більш істотні, 
фундаментальні основи. Наприклад, за мелодикою фор¬ 
ма пісні пр. 19 буде АБ, а за ритмікою — АА. Крім 
того, систематика за мелодикою потребуватиме введення 
додаткових символів і діакритичних (надрядкових) зна- 


1 Будова речитативних форм різна і вимагає або простої вказівки 
номерів даного зібрання, або індивідуалізованого підходу. Сюди слід 
зараховувати зразки із непевною мовно-музичною інтонацією, яка не 
фіксується нотами, але має більш-менш визначений ритм. 
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ків — штрихів або цифр біля літер: А', А" або А 1 , А 2 
тощо. 

Систематизуючи мелодії за ритмікою, найкраще спи¬ 
ратися на моделі (як і в попередній систематиці за 
композиційними типами). 

СИСТЕМАТИЗАЦІЯ ПІСЕННИХ ФОРМ ЗА БУДОВОЮ СТРОФИ 
(за моделями ритму) 

1. Односегментні -а...а ("Щедрик") 

2. Однорядкові — А...А з варіантами А — аа, аб, ааб, абав, а також 

Ап 

3. Дворядкові — АА, АБ, АП, ААп, зАБ (тощо) 

4. Трирядкові — ААБ, АББ, АБВ, АБП, ААБп (тощо) 

5. Чотирядкові — АА/ББ, АБ/ББ, АА/БА, АА(П)ВВ (тощо) 

6. Двочастинні (з двох строф або типу "строфа + приспів", "заспів 

+ строфа" — на зразок пісні "їхав козак за Дунай") 

7. Строфи і тиради із нестабільною кількістю рядків (думи, 
голосіння, деякі весільні пісні, окремі веснянки) 

8. Інші форми — оригінальної будови, рідко вживані (наприклад, 

з кумулятивними приспівами). Такі форми трапляються серед 
жартівливих пісень, веснянок. 

Усі перелічені позиції можуть ускладнюватися (роз¬ 
ширюватися, деталізуватися) за рахунок появи приспів- 
них елементів. Зі схеми видно (чого, до речі, не можуть 
дати деталізовані схеми), що в українському фольклорі 
формотворення базується на трьох різних принципах. 
Перший — поступове нарощування сегментів і рядків 
— але, як правило, не більше чотирьох (винятки бува¬ 
ють, але вони не визначають суті справи). Ця чітка 
ієрархічна тенденція нарощування припиняється на дво- 
частинній формі (два періоди, користуючись номенкла¬ 
турою загального музикознавства). Отже, український 
фольклор опанував формою періоду і простою двочас- 
тинною формою. За аналогією з мовою — це оволодіння 
складними реченнями, періодами 1 та їх бінарними по¬ 
єднаннями (розвиток думки у двох реченнях чи періодах 
на засадах схожості чи контрасту). У схемі вказана 
тенденція засвідчена у позиціях 1-6. Другий охоплює 
форми, які здебільшого не мають аналогій у професій¬ 
ному мистецтві (якщо подібне й трапляється, то епізо¬ 
дично, тоді як у фольклорі ці форми є або були — як 
думи — функційно вагомі). Третій (восьма позиція) 
також охоплює різновиди форм, що виникають, як 


1 Період (від грец. "обхід", "кругооберт") — багаточленне усклад¬ 
нене або складне речення з двох інтонаційно протиставлених частин: 
перша вимовляється з інтонацією підвищення, друга — зниження. 
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правило, на підставі поетичного змісту. Саме словесний 
компонент викликає появу нестандартної форми. На 
відміну від дум, голосінь, весільних пісень, які відзна¬ 
чаються варіативністю й імпровізаційністю, форми, від¬ 
несені до восьмої позиції, найчастіше мають стабільну 
будову (наприклад, ігрові веснянки та гаївки). 

Аналіз пісенної форми. На закінчення — деякі 
підсумки та рекомендації щодо аналізу пісенної форми. 
Незважаючи на те, що береться в основу конкретної 
систематики — ритм, мелодика чи текст (у випадках 
аналізу тільки пісенних текстів), слід брати до уваги 
за можливості усі компоненти пісні, в тому числі не 
випускати з уваги і лад (іноді й ладові компоненти 
допомагають усвідомити якісь сторони музично-пісенної 
форми). Найкраща систематика — за ритмікою. По-пер¬ 
ше, вона виводить на фундаментальні закономірності, 
по-друге, органічним складником такої систематизації 
є текст — його сегментація, будова строфи, складочис- 
лова структура. При систематизації за мелодикою в 
багатьох випадках ні ритм, ні текст не знаходять на¬ 
лежного місця серед класифікаційних позицій. 

При аналізі пісенної форми беруться до уваги внут¬ 
рішні зв’язки та пропорції елементів форми. 

1. Принципи розвитку: 

а) повтор, який може розсувати рамки форми. Нап¬ 
риклад, при систематизації за ритмом мелодична від¬ 
мінність рядків вказує на розвиток, розширення форми, 
хоча ритміка може бути тотожною. Так виникає блок 
аа або АА (див. приклади 18, 23, 27); 

б) варіювання мелодики вказує на самостійність 
елементів (відтинків) форми. Ритмічне варіювання мо¬ 
делюється. Якщо 'внаслідок моделювання виникають 
тотожні конфігурації, тоді блок форми буде аа або АА 
(бб, ББ тощо). Якщо ж нетотожні — тоді аб, АБ тощо 
(див. пр. 1); 

в) контраст, природно, породжує блоки аб чи АБ. 

2. Положення кадансових тонів за зворотів: 

а) одновисотні закінчення й тотожні звороти дають 
відношення аа, АА, а у випадку репризного повтору 
навіть різновисотні вольти до уваги не беруться і ос¬ 
танній рядок чи строфа не подвоюється у літерних 
символах. Так, пр. 20 має форму АБ, а не АББ'; 

б) різновисотні закінчення, особливо поєднані також 
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з різною (або відчутно відмінною) мелодикою, вказують 
на форму аб чи АБ. Залежно від того, на відстані якого 
інтервалу перебувають поміж собою кадансові тони су¬ 
міжних побудов мелодії, відношення між ними може 
бути великосекундовим (пр. 22), квартовим (приклади 
1, ЗО), квінтовим (пр. 19), малотерцевим. В останньому 
випадку ми часто маємо справу із впливами пізньої 
паралельної змінності. За багатоголосої фактури визна¬ 
чальними тонами ладової змінності обираються звуки 
нижнього голосу. 

3. Характер мелодичного контуру є додатковим еле¬ 
ментом визначення форми: враховується напрям руху. 
Він буває спадний, висхідний, хвилеподібний. Але особ¬ 
ливо важливий — транспозиційний розвиток. До того 
ж часто він пов’язується із виникненням нової ритмічної 
форми (див. пр. 42, у тактах 3-4 має місце транспози¬ 
ційний прийом розвитку: наспів переноситься на квінту 
догори, з незначними видозмінами). 

4. Пропорції форми — один із найважливіших чин¬ 
ників форми. Змінність пропорцій форми відбувається 
за рахунок стискання, розширення ритміки або зміни 
її конфігурації. В усіх цих випадках переінтонування 
того ж самого тексту в іншому ритмі дає аб або АБ. 
Порівняйте в пр. 31 такти 3-4 з тактом 5 (зміна 
ритмічної конфігурації сегмента — міжстрофового зас- 
піву-межиспіву). У пр. 29 порівняйте такти 5-7 з тактом 
8 (стискання ритму). 

Стискання та розширення ритму широко практику¬ 
ється у чеському та словацькому фольклорі, а в укра¬ 
їнському — в закарпатських та лемківських піснях. 
Такий прийом ритмічного варіювання, отже, є запози¬ 
ченим. Транспозиційний розвиток, що так само зустрі¬ 
чається в Закарпатті та у лемків, прийшов в 
український фольклор з Угорщини. Але він органічно 
засвоєний українською традицією і становить природну 
частку засобів розвитку музичної форми в українських 
піснях західних земель. 

§ 13. ЛАДОВА БУДОВА НАРОДНОЇ МУЗИКИ 

Загальні положення. Аналіз. У визначенні ладу поки 
що бракує понять, які можна було б віднести до нор¬ 
мативних, які вичерпували б поняття і вдовольняли 
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представників різних наукових напрямів. Звичайно, іс¬ 
нують тлумачення ладу, але вони або недостатні, або 
надто абстраговані. Справа в тому, що лад — це не 
просто послідовність звуків різної висоти. Відчуття ла¬ 
дової організації неможливе без врахування, по-перше, 
ритмічного виразу звуків мелодії, по-друге, без враху¬ 
вання об’єднань звуків у поспівки, по-третє, без з’ясу¬ 
вання (навіть на інтуїтивному рівні) характеру 
відношень поспівок поміж собою у даному наспіві. 

У народній пісні, крім цього, постає ще одна позиція: 
необхідність враховувати опорні тони (устої) та їх спів¬ 
відношення. Якщо в європейській музиці прийнято 
говорити про тоніку як єдиний ладовий центр, то у 
фольклорних наспівах замість одного центру буває де¬ 
кілька тимчасових, а головний може бути взагалі від¬ 
сутній. Наприклад, у троїцькій "Зав’ю вінки" (пр. 1) 
три опорних тони: мі, ля, сі (на останньому мелодія 
закінчується). Але який з них головний? Його немає. 
Будь-яке твердження, що мі або сі головний устій, буде 
хибним (ля відпадає відразу — його тимчасовість оче¬ 
видна). 

Отже, якщо в європеїзованій музиці ми звикли ко¬ 
ристуватися поняттям тональності (до-мінор, сі-мажор 
тощо), то що з цієї позиції можна сказати про пісню 
"Зав’ю вінки"? Мі-мінор із закінченням на домінанті? 
Так іноді й чинять. Але це — не більше, як "вихід з 
положення", як спроба підігнати незвичне явище під 
відомі поняття. 

З погляду музичної фольклористики щодо пісні "За¬ 
в’ю вінки" можна сказати єдино правильне: з трьох 
устоїв один явно другорядний (ля), два інші — рівно¬ 
правні. Коли ж ні одному з них не можна віддати 
переваги, тоді враховуються обидва. Як? Установивши 
відношення між ними і визнавши наявність змінності 
устоїв. Змінність вказує, що на якійсь ділянці наспіву 
головує один устій, на іншій — другий. На ділянці 
перших двох поспівок (4+4) центром ладової організації 
виступає мі. У третьому такті — ля, у четвертому — 
сі. Але третій такт розвиває думку, експоновану у двох 
перших (мається на увазі інтонація, музична думка), 
особливо у 2-му такті, інтонацію якого третя поспівка 
варіює з використанням спадного руху — на відміну 
від висхідного у 2-му такті. Отже, поспівка 3-го такту 
динамізус, рухає мелодію, тому ля і може розглядатися 
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як тимчасовий устій, або навіть не устій, а рушій 
розвитку, який, виконавши свою місію, швидко "здає 
ладові повноваження". 

Продовжуючи далі, можна було б сказати, що зага¬ 
лом лад пісні "Зав’ю вінки" є пентатонічним (у 3-му 
такті до не так вже й істотно порушує пентатонну 
основу). Але тут є й інша можливість. Щоб її унаочнити, 
треба змоделювати цю мелодію таким чином: 
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При інтонуванні цієї моделі слух зреагує на фан- 
фарність кожної поспівки (хіба трохи слабше вона 
проступає у 3-му такті). Тобто у наспіві діє окличність, 
сигнальність — власне, якості, дуже близькі, мало 
не ідентичні до спонукальної модальності мовного 
синтаксису. А от на "пентатоніку", про яку говорилося 
вище, слух зовсім не реагує: ми ‘її швидше "бачимо", 
аніж "чуємо". Виникає запитання: що ж у дій мелодії 
творить лад — безпівтонові послідовності звуків чи 
вплив (колорит) спонукальної модальності, тобто те, 
що можна назвати фанфарністю? Безумовно, останнє. 
Отже, лад у пісні "Зав’ю вінки" — як устрій, характер 
наспіву — виявляється зовсім несподіваним, у загаль¬ 
ній теорії його опис відсутній. 

Аналіз цього досить нескладного наспіву (до речі, 
аналіз може бути продовжений, тут сказано далеко 
не все) покликаний показати усю трудність проблеми 
ладу. У теорії музики немає нічого складнішого за 
ладову сферу. Тому не дивно, що теорія ладу досі 
не створена. Є тільки спроби і різні, дуже неоднакові 
підходи. 

Враховуючи такий стан наукової розробки ладу, 
нижче буде подано відомості про дві системи ви¬ 
значення та опису ладу. Перша з них, звукорядно- 
інтервальна, простіша і прийнята багатьма 
фольклористами. При усіх її недоліках, вона дає 
основу. Далі треба рухатися за другою системою — 
інтерференції звукорядів. І паралельно опановувати 
творчий аналіз, який мало розроблений і вимагає 
врахування цілого комплексу даних: не тільки фор- 
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мальних, звукорядних, але й історичних (наспів, як 
правило, містить нашарування епох). 

Зразок такого підходу частково продемонстровано 
при аналізі пісні "Зав’ю вінки", а також при розгляді 
прикладів 48, 53, 54. Визначення "творчий аналіз", 
звичайно, умовне. Але цей не зовсім досконалий вираз 
містить одну важливу вказівку: слід розвивати в собі 
чуття ладу, опановувати знання з історичного розви¬ 
тку народної музики, вчитися чути і "бачити" хро¬ 
нологічні напластування, тобто набувати досвіду 
роботи з фольклорними матеріалами, а не користува¬ 
тися дуже недосконалими "готовими" схемами (дорій¬ 
ський, фрігійський тощо). Однак для початку оволо¬ 
діння вже виробленими принципами ладового ана¬ 
лізу та вміння користуватися ними має бути обов’яз¬ 
ковим. 

Лади і звукоряди. Аналіз. Серед визначень ладу, 
вживаних у фольклористиці, слід виділити такі: 1) лад 
— це система відношень тонів мелодії; 2) лад — це 
система відношень опорних тонів наспіву. Перше виз¬ 
начення наближається до розуміння ладу як звукоряд- 
ної системи, друге трактує лад з погляду наявних 
інтонаційних центрів. Ці два погляди не суперечать 
один одному, а взаємодоповнюються. їх можна об’єднати 
в єдину формалізовану опорно-звукорядну систему. Її 
основою є звукоряд. 

Звукоряд — це вищий ступінь абстрагування ладу, 
коли до уваги беруться тільки наявні звуки мелодії і 
розташовуються послідовно за їх висотою. Лад — також 
абстракція, що спирається на звукоряд. Але різниця 
між ними та, що лад передбачає вказівки на принцип 
організації звукового матеріалу. Як тільки ми виділяємо 
опорні тони, устої, тоніку (і тим більше звуки тонічного 
тризвуку в мажоро-мінорі), а також звертаємо увагу на 
інтервал, в якому розташовані поміж собою звуки ме¬ 
лодії, ми вступаємо у сферу ладу. 

Виписуючи схему звукоряду, усі звуки доцільно 
зображувати "чорними" (заштрихованими) овалами. 
Опорні ж тони звукоряду або устої залежно від їх 
важливості у даному наспіві зображуються ова¬ 
лом у вигляді "цілої ноти" (головний устій), поло¬ 
винної (другий за значенням устій), чвертки, вісімки, 
шістнадцятки (остання практично не трапляється). Ко- 
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ли у наспіві кілька устоїв, то серед них, як правило, 
два-три рівноправних, які позначаються нотою тієї 
самої вартості — половинками чи чвертками тощо. 

Зразки опорно-звукорядних схем до деяких наспівів, 
поданих вище, виглядають так: 


47 №1 №5 
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Звукоряди в музичній фольклористиці встановлено 
записувати згори — донизу — як у пр. 47. Цим 
підкреслюється, по-перше, типовий для української на¬ 
родної музики спадний рух наспіву, і, по-друге, зв’язок 
із мовленням, зокрема розповідним реченням, для якого 
показова спадна інтонація та розташування каденції 
(інтонації "крапки") в нижній частині мовно-інтонацій¬ 
ного "звукоряду" (звукорядні принципи діють і в мов¬ 
ленні, хоч там вони"розмиті"). Звичайно, звуки мелодії 
можуть знаходитися і нижче від головного опорного 
тону даного наспіву, але вони часто виступають у 
функції "субтонів", тобто додаткових, навіть альтерна¬ 
тивних. У старовинних наспівах так і буває (див. при¬ 
клади 1, 25). Субтони, особливо велика секунда знизу 
до устою, нерідко утворюють ефект великосекундової 
(рідше — квартової) змінності (порівняйте приклади 22 
і 25). Крім терміна "звукоряд", у фольклористиці вжи¬ 
вається також його синонім — амбітус. 

Звукоряди поділяються на вузькоамбітусні (оліго- 
тоніка, як правило, в обсязі терції — кварти), без- 
півтонові (ангемітоніка) та широкоамбітусні із сту- 
пеневими кроками (гемітоніка — сім різноіменних 
звуків). Серед останніх — діатонічні лади, засновані 
на тонових і півтонових послідовностях, із ступеневими 
кроками. Якщо в діатонічних ладах трапляються пів¬ 
тонові підвищення або зниження, вони називаються 
альтерованими або хроматизованими (у фольклорис¬ 
тиці ці поняття вживаються як синоніми, оскільки 
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чистий хроматизм у народній музиці практично не 
трапляється 1 ). 

Наспів, як відомо, складається із стійких і нестійких 
тонів ладу. Деякі з нестійких тонів вживаються в 
постійних позиціях і дістали спеціальні назви. Кварто¬ 
вий хід на початку наспіву — "кварта вгору" — нази¬ 
вається субквартою (пр. 6). Якщо надалі в наспіві цей 
інтервал не заповнюється проміжними звуками, субквар- 
та при виписуванні звукоряду не враховується і в 
загальний амбітус не входить. Наприклад, звукоряд пр. 
6 визначається як "змінна терція з субквартою", тобто 
амбітус — терція, а кварта розглядається як приставна. 
Рідше, але також трапляється велика секунда знизу до 
устою. Вона називається субсекундою. Терція в україн¬ 
ському фольклорі у вигляді субтона практично не тра¬ 
пляється, але є в російському фольклорі. Роль суб- 
тонів — ствердження та підкреслення устою. 

Оскільки, як вище зазначено, в народних мелодіях 
може бути кілька устоїв (опорних тонів), вони з’явля¬ 
ються почергово. При цьому виникає специфічний ефект 
ладової змінності устоїв. В українській народній музиці 
поширені великосекундова (пр. 22, звуки фа-соль), 
терцева (найчастіше) вона вказує на паралельну змін¬ 
ність новітнього мажоро-мінору, квартова (пр. 1 — 
звуки сі—мі, пр. 23 — ля—ре), квінтова (пр. З — мі—сі). 
Квінтова змінність, як і терцева, вказують на новітні 
впливи мажоро-мінорного мислення. Великосекундова і 
квартова змінність, як правило, вказують на старовин - 
ність наспівів. 

У деяких наспівах, особливо на Поліссі та в Карпа¬ 
тах, збереглася цікава й цінна манера архаїчного інто¬ 
нування, коли нестійкі звуки ладу звуковисотно плинні, 
варіабельні. Найбільше це стосується терції (яка може 
бути малою, великою, нейтральною — загалом налічу¬ 
ється до б-7-ми градацій — див. пр. 6) та сексти, 
набагато рідше — кварти, септими і секунди. Але 
основний тон, квінта, а часто і кварта інтонуються 


1 У пр. 49, такти 8-9-й, — не хроматизм як такий, а альтерація. 
Справа в тому, що сусідство до — до-дієз — не інтонаційне, а графічне 
(за написанням: звук до належить до попередньої інтонації, до 
попереднього сегмента, а до-дієз — до наступної. Тобто вони інтону¬ 
ються поза усякою поміж собою залежністю). 
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стійко, — вони є, так би мовити, інтонаційними кар¬ 
касами ладу, його визначеності. 

Помітний шар в українській народній ліриці стано¬ 
влять наспіви із ознаками середньовічних ладів — з 
рисами автентичності (в думах, у карпатському регіоні), 
й особливо плегальності (пр. ЗО). В автентичних ладах 
головні устої перебувають поміж собою на відстані 
квінти, а в плагальних — кварти (у пр. ЗО це тони до 
і фа). Автентичні лади здебільшого еволюціонували в 
бік мажоро-мінорної системи, де нижній устій набув рис 
тоніки. Ті ж самі старовинні автентичні лади, які 
зберігають специфіку, містять ознаки двоярусного інто¬ 
нування: наспів наче почергово розвивається навколо то 
верхнього, то нижнього устою (див. пр. 32, де яскрава 
реліктова автентичність проступає в почерговому оспі¬ 
вуванні то устою мі другої октави, то ля першої октави). 

Хоча вживані в українській народній музиці пла- 
гальні та автентичні лади явно середньовічного поход¬ 
ження, однак кілька століть еволюції позначилися на 
них дуже сильно, вони набули великої своєрідності. 
Тому звичні назви "фрігійський", "лідійський" тощо не 
відповідають інтонаційній логіці фольклорних ладів, 
хоч зовні (за звукорядом) вони можуть збігатися з 
середньовічною номенклатурою. Інтонаційна сутність 
вживаних у фольклорі плагальних та автентичних ладів, 
як правило, не відповідає законам ладотворення та 
інтонування дійсних середньовічних (церковних) ладів. 
Розглянемо для прикладу весільну мелодію 1 . 


48 Ді08 





Ой хо- ди-ла та й Па- ра- ся по кру- тій го- рі. 


іде - 1 


ді- ла ту- ку¬ 


ри- бу у бнст- рій во- 


1. Ой ходила та й Парася по крутій горі, 
Нагляділа щуку-рибу у бистрій воді. 


1 Співається сироті на весіллі. Зап. 25.07.1968 р. від вчительки 
Тетяни Мусіївни Ярош, 1923 р. народження, в с. Олександро-Білівка, 
виселки (хутір) Фройлебен, Софіївського району Дніпропетровської 
області. Записав А.І. Іваницький. Пісня з с. Москаленки Богуславсь- 
кого району Київської області. 
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2. "Пливи, пливи, щуко-рибо, тихо по воді ; 

Прибудь, прибудь, мій батечку, отепер к мені. 

3. Прибудь, прибудь, мій батечку, отепер к мені 
Та й дай мені порадоньку, бідній сироті 

Найпростіше назвати цей наспів лідійським 1 і тим 
обмежитися. Однак це не пояснює нічого, крім іденти¬ 
чності звукоряду (відповідності його лідійській гамі). 
Перше, що слід відзначити, — наявність устоїв фа 1 та 
до 2 . Це вказує на автентичний лад. Але помітно, що 
діє ще й другорядний устій соль (4-й такт), який є наче 
підготовчим, перехідним від зони інтонування навколо 
фа (початок і кінець мелодії) до зони навколо до. Отже, 
становлення цієї напрочуд яскравої та оригінальної 
мелодії проходить поетапно: від опори фа, через соль — 
на до. Далі наспів "коливається" між устоями соль та 
фа (такти 8-13) і потім стверджується у фіналі знову 
фа. Таким чином, діє не логіка звукоряду (лідійського), 
а зовсім інша — свіжа і нестандартна, незвична для 
європеїзованого слуху логіка змінності трьох устоїв при 
автентичній основі. І зрозуміти цей лад можна тільки 
з’ясувавши послідовність становлення ладу. 

Отже, термін "лідійський", "фрігійський" тощо (лад, 
тетрахорд, пентахорд та ін). у фольклористиці вжива¬ 
ються лише як умовні поняття, які вказують не на лад, 
а на формальну будову звукоряду мелодії або її окремих 
ділянок. Власне ж ладовий аналіз вимагає з’ясування 
внутрішньої логіки розвитку, знаходження опорних 
вузлів наспіву та зв’язків між ними. Слід погодитися 
з Ф. Рубцовим, який сказав: складні ладоутворення 
"можна і треба пояснити, але не слід "визначати" 2 , 
тобто не слід підганяти лади народної музики під відомі 
з навчальної теорії системи. 

Сучасна музична педагогіка в класах сольфеджіо 
спирається на інтонаційно-звукорядне розуміння ладів, 
що має великий практичний сенс для виховання техніки 
читання нот. Але розуміння народної музики перебуває 
в іншій площині — площині розуміння її як системи 
складних історичних нашарувань усного побутування. 


1 Ступеневе заповнення звукоряду пісні "Ой ходила та й їїарася" 
дійсно збігається із лідійською гамою із субквартою. Але звукоряд 
неповний: "бракує" VII ступеня. Вже одного цього досить, щоб термін 
"лідійський лад" застосовувати в даному випадкові тільки умовно. 

2 Рубцов Ф. Статьи по музьїкальному фольклору. С. 78. 
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Звукорядно-інтервальна систематика ладів. Найза- 
гальніша систематика ладів, що побутують у фольклорі, 
заснована на розташуванні ладозвукорядів за поступо¬ 
вістю їх розширення та ускладнення. Прийнято виділя¬ 
ти три класи ладів 1 : 

а) за числом звуків — незалежно від інтервалів між 
ними, клас так званих тонних звукорядів; 

б) за амбітусом — від нижнього до верхнього зву¬ 
коряду (субтони при цьому не враховуються або просто 
вказується їх наявність), клас хордних звукорядів; 

в) за інтервальною структурою — до уваги береться 
не число звуків і не амбітус, а інтерваліка звукоряду. 
В українському фольклорі до цього класу належать два 
підкласи: діатоніка з інтервалами "тон" і "півтон" (та 
їх чергування) та ангемітоніка. Але ангемітоніка у 
вигляді розвинених наспівів широкого діапазону (в ме¬ 
жах октави і більше) у нас не спостерігається. Трапля¬ 
ються ангемітонні структури з двох-трьох звуків 
(чотири — вже рідкість). Тому більшість вузькоамбіту- 
сних структур автоматично потрапляє у клас а) "за 
числом звуків". Таким чином, у класі в) "за інтерваль¬ 
ною структурою" залишається три різновиди ладозвуко¬ 
рядів: власне діатоніка, мажоро-мінор та альтераційні 
лади, які є видозмінами діатоніки. 

Ю. Тюлін дотримується погляду, що діатоніка — це 
шлях розвитку ладів народної музики (від простішого до 
складнішого) і підсумок цього розвитку — власне, верши¬ 
на. Тому альтераційні лади можна розглядати не як 
самостійні структури, а як різновид діатоніки: "Які б не 
були варіанти ладів у народній музиці та мажоро-мінорній 
системі, без виключення чи включення альтерацій, в 
основі ладового мислення, що історично розвивалося, 
лежить 7-ступенева діатоніка (виділення Ю. Тюліна.— 
А. І.)" 2 . 


1 У праці: Іваницький А. Українська народна музична творчість. 
К., 1990. С. 44, клас "за числом звуків" водночас характеризується і 
як ангемітонний. У більшості випадків так і буває. Але трапляються 
винятки: інтонування наспівів на кварті, на малій терції, на кварті і 
малій секунді до вершини. Тому зараз вносяться уточнення: клас 
а) за числом звуків може включати будь-які кількісні інтервальні 
структури — і діатонічні і ангемітонні, і широкоінтервальні. Клас в) 
за інтервальною структурою обіймає діатонічні та ангемітонні — дві 
основні якісні структури української народної музики. 

2 Тюлин Б. Н. Натуральньїе альтерационньїе лади. М., 1971. С. 46. 
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Таблиця 1 


ІНТЕРВАЛЬНО-ЗВУКОРЯДНА СИСТЕМАТИКА 
ЛАДІВ УКРАЇНСЬКОЇ НАРОДНОЇ МУЗИКИ 




Нахил І 

Клас 

Підклас 

мажор 

мінор 

невизнане 

ний 

нахил 

або 

нетемперо 

ваний 

лад 


A. За чис- 1. Дитоніка — два №№ пісень зібрання 
лом звуків звуки в інтервалі терції 

наспіву або кварти 

2. Тритоніка — три 
звуки в межах кварти 

3. Тетратоніка — чоти¬ 
ри звуки в межах квін¬ 
ти 

4. Пентатоніка — п’ять 
звуків у межах сексти 
або септими 

B. За амбі- 1. Віхорд — два звуки 

тусом в межах секунди 

2. Трихорд — три звуки 
в межах терції 

3. Тетрахорд — чотири 
звуки в межах кварти 

4. Пентахорд — п’ять 
звуків у межах квінти 

5. Гексахорд — шість 
звуків у межах сексти 

6. Гептахорд 1 — сім 
звуків у межах септими 

В. За інтер- 1. Діатонічні лади (ок- 
вальною тавні і ширше) 
структурою 

2. Альтеровані лади 

3. Мажоро-мінор 

Подана систематика охоплює ладову структуру укра¬ 
їнської народної музики "від простого до складного", 

1 У загальному музикознавстві семиступеневі звукоряди належать 
до повної діатоніки, вважаючи, що вони автоматично мають замикати 
октаву. Але специфіка народної музики така, що семиступеневість 
зовсім необов'язково має бути замкнена в октавний звукоряд. Тому 
їх доцільно виділити в самостійний підклас у класі Б. "За амбітусом". 
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минаючи численні варіанти і різновиди, яких існує 
надзвичайно багато. До показників, які ускладнюють і 
розширюють подану схему, насамперед належить аль¬ 
терація. Альтеровані лади виділено в окремий підклас. 
Це, однак, не означає, що ладозвукоряди попередніх 
підкласів не можуть мати альтерацій. Однак альтерація 
вузькоамбітусних звукорядів в українському фольклорі 
вживається скоріше як виняток. 

Один з небагатьох у фольклорі подібних зразків 
записано автором цих рядків у Північній Бессарабії 1 : 


49 У - 72 



вой там брат-чик во- ли оа- се, се- стра шит- тя в^- шн- ва- €. 


Наспів — приклад альтераційного гексахорду, де IV 
ступінь має два варіанти інтонування. Що, однак, нес¬ 
подівано: до-діез є нестійким тоном, тоді як до-бекар 
у 7-8-му тактах явно виступає в ролі побічного устою 2 . 
У наспіві, крім альтераційності, відчувається, отже, 
логіка квартової змінності (соль — до). Хоча терція 
досить певно відтінює колорит мінорного нахилу, вона 
не зовсім стійка — особливо у 12-му такті. Таким чином, 
крім альтерованості і квартової змінності, в мелодії є 
ще й вказівка на відносний, не скрізь певний, прояв 
мінорного нахилу. Звукоряд тактів 10-13 взагалі на¬ 
ближається до лідійського тетрахорду. 

Цей приклад показовий з двох боків: по-перше, як 
зразок свіжого тлумачення альтерації (хроматизму), по- 
друге, як рідкісна в її оригінальності мелодія. Саме 
тому вона і варта уваги: читач мусить знати, які 
несподіванки може таїти народна музика, зокрема ар¬ 
хаїчні ладо-інтонаційні стилі (несподіванки, звичайно, 
для стандартного європейського слуху). Такі зразки 
можуть обеззброїти аналітика, який знає тільки описані 

1 Зап. 20.08.1988 р. в с. Млинки Хотинського району Чернівецької 
області А. І. Іваницьким від Пантелеймона Нікітовича Семенкова (так 
він вимовляв), 1904 р., місцевого жителя. 

2 Варто звернути увагу, що сусідство до-бекара і до-дієза у тактах 
8-9-му не є хроматичним: тут відбулося розщеплення на два функційно 
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в теорії ладозвукоряди. Але вони (такі зразки) мобілі¬ 
зують творчий потенціал, коли мислення "відкрите" для 
такого роду несподіванок і готове до нестандартних 
рішень. 

Диференціація ладу. Розглянута вище систематика 
ладів заснована на двох підходах: кількісному (число 
звуків наспіву або амбітус "від — до") та якісному 
(інтервальний склад ладу). Цією дорогою рухається 
вивчення будови народної музики в Західній Європі, ця 
систематика була прийнята Ф. Колессою, С. Людкевичем 
(при упорядкуванні збірників), К.Квіткою (в теоретич¬ 
них працях), вживається у західних слов'ян. Однак при 
безперечно сильній стороні — доступності для форма¬ 
лізації — вона не в змозі розвиватися. У цьому — 
обмеженість кількісно-якісного вивчення ладотворення 
народної музики. 

Тому серед фольклористів, зокрема східнослов'янсь¬ 
ких, чинилися спроби перейти до більш динамічних, 
здатних до еволюції та вдосконалення, систем і ладових 
теорій. Спроби О. Правдюка та В. Єлатова 1 були невда¬ 
лими. Цікаві й глибоко аналітичні дослідження 
Е. Алексєєва 2 є суто дослідницькими, вони — активний 
рушій творчої думки. Однак більшість обговорюваних 
Алексєєвим проблем мають "відкритий" характер, тому 
їх поки що рано рекомендувати для вивчення норма¬ 
тивних позицій ладотворення. З цих самих причин 
теоретичні концепції Алексєєва неможливо пристосува¬ 
ти для потреб формалізованого вивчення ладів, зокрема 
для систематики та укладання покажчиків наукових 
збірників, а також складання програм для алгоритміч¬ 
ного аналізу народної музики за допомогою комп’ютера. 

Уперше в критичному ключі, намагаючись "розірва¬ 
ти" замкнене коло кількісно-якісного аналізу ладів, 
поставив проблему вивчення ладотворення народної му- 


різнонаправлєні тони: до-бекар — устій, а до-дієз після устою "до" 
наче повертає попередню ладову основу. Вона уособлює колорит 
гуцульського ладу з послідовністю: соль—ля—сі-бемоль — до-дієз — 
ре — мі. 

1 Правдюк О. Ладові основи української народної музики. К., 1961; 
Елатов В. Ладовьіе основні белорусской народной музьїки. Минск, 
1964. 

2 Алексеев 3. Проблемні формирования лада. М., 1976; він же: Ран- 
нефольклорное интонирование. М., 1986. 
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зики Ф. Рубцов 1 . Висловлені ним думки, тонкі й спос¬ 
тережливі аналізи не втратили переконливості й сьогод¬ 
ні. Вони залишаються цінним ферментуючим засівом 
для виховання творчого підходу до ладової будови не¬ 
великих масивів матеріалу (на рівні статей, дипломних 
праць, почасти — кандидатських дисертацій на влас¬ 
норуч зібраному матеріалі). Але вони не можуть бути 
застосовані для систематики великих масивів матеріалу 
і непридатні для формалізованого опису ладів (що зараз 
стоїть на порі — в епоху ЕОМ). А останнє — головна 
вимога сучасності: фольклористика 3-го тисячоліття не 
зможе обійтися без електронно-обчислювальної техніки. 
Програма ж для машинної обробки матеріалу має бути 
чітко й однозначно формалізована. 

Серед багатьох слушних ідей Ф. Рубцова одна є 
особливо плідною: коли він сформулював поняття склад¬ 
них ладів (або, інакше, складених — таких, що не 
піддаються європеїзованій схематизації). Він вказав: "На 
основі одного й того самого звукоряду, за наявності 
однієї й тієї самої кінцевої тоніки, що завершує музичну 
строфу, можуть бути побудовані наспіви зовсім різної 
складної ладової структури, яка утворюється в процесі 
інтонування через об’єднання (зчеплення) поспівок різ¬ 
номанітної інтонаційної природи" 2 . 

Однак Ф. Рубцов на цьому й зупинився — на 
часткових, хоча й блискучих, аналізах і теоретичних 
передбаченнях, і від винахідливо-критичних та полемі¬ 
чних позицій не перейшов до конструктивних побудов 
і рішень універсального, формалізованого порядку. Його 
заклик до творчого розкриття ладу не завершився спро¬ 
бами створити чітку систему. А окремі спостереження 
в ангемітоніці й трихордах 3 не поєдналися з класифі¬ 
кацією діатонічних ладів на прості і складні 4 . За час, 
що минув від дослідів Ф. Рубцова, стала зрозумілою і 
причина недоведення до кінця плідних теоретичних 
здогадів. Зараз ясно: створити концепцію ладової сис¬ 
теми наука поки що не може. Але є єдиний правильний 
шлях до мети: через наукові збірники, які мають бути 
проаналізовані всебічно й оснащені аналітичними таб- 


1 Рубцов Ф. Основи ладового строения русских народних песен. 
Л., 1964; Рубцов Ф. Статьи по музикальному фольклору. С. 8-81. 

2 Рубцов Ф. Статьи по музикальному фольклору. С. 77. 

3 Там же. С. 28*-29. 

4 Там же. С. 60-79. 
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лицями. Ф. Рубцов, як і до того П. Сокальський, 
пройшов мимо цієї необхідності. Тільки у збірникові, 
створеному збирачем і теоретиком водночас, можна 
реалізувати власні теоретичні концепції. 

Формалізація ладової систематики. Наступний крок 
на шляху удосконалення методів аналізу й опису ладів 
народної музики було зроблено В. Гошовським. Його 
систематика також не може вважатися вичерпною. Од¬ 
нак запропонована ним методика опису й систематики 
ладозвукорядів настільки ж формалізована, наскільки 
дає надію на нові шляхи розробки теорії ладу, зокрема 
опису ладу в однозначних поняттях. 

Відмінність систематики, розробленої В. Гошовсь¬ 
ким, від попередньо розглянутої полягає в тому, що 
наспів не зводиться до єдиного звукоряду, а попередньо 
диференціюється (розчленовується^ на ділянки, які 
стають основою ладових побудов 1 . Наспіви пізнього 
походження, створені під впливом або на базі ново¬ 
європейських музичних систем, мажоро-мінорні, як 
правило, не диференціюються. їхня ознака — наяв¬ 
ність єдиного ладового центру (тоніки), форма періоду 
з двох речень, чіткий поділ на фрази, іноді — й 
мотиви (приклади 9, 19). Так само не завжди доцільно 
(і не завжди можливо) вичленовувати ладові поспівки 
у наспівах розвиненої діатоніки (пр. 20), у наспівах, 
альтерованих на діатонічній основі (пр. 29). Це не 
означає, що розчленування неможливе. У ряді випад¬ 
ків воно можливе й доцільне. Однак тоді, коли мелодії 
несуть чіткі ознаки новоєвропейського мислення, до¬ 
статньо обмежитися вказівкою на відповідний теоре¬ 
тично описаний лад: натуральний мажор, гармонічний 
мінор тощо. Справа в тому, що диференціація новітніх 
наспівів спирається не на логіку поспівок, а на логіку 
будови гомофонного періоду: період складається з двох 
речень, речення — з двох фраз, фраза — з двох 
мотивів. Структура гомофонного періоду, отже, спира¬ 
ється на логіку дихотомічного членування більшої 
цілості — на менші. Тоді як справжній фольклорний 
наспів, навпаки, постає на іншій основі: він вибудо¬ 
вується з досить автономних поспівок, інтонаційних 
зворотів шляхом їх "зчеплення", зіставлення, іноді — 
досить вільного (приклади 2, 33). 


Система В. Гошовського подається з корективами. 
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Отже, ладова структура розвиненої діатоніки, особ¬ 
ливо мажоро-мінору, наперед іде за певним стандар¬ 
том. А лад архаїчного наспіву складається поступово — 
від поспівки до поспівки. Через це його узагальнене, 
збірне визначення буває утруднене. Саме цим і поясню¬ 
ється необхідність як вичленовувати окремі ладові осе¬ 
редки, так і виявляти характер їхньої взаємодії. 

Інтерференція звукорядів. Накладання або поєд¬ 
нання кількох автономних ладозвукорядних осередків 
В. Гошовський запропонував називати терміном інтер¬ 
ференція 1 . Цю систему було ним розроблено з метою 
застосування у програмах для ЕОМ. Тому мова си¬ 
стеми гранично формалізована. Головні її позиції 
такі. 

Кінцевий опорний тон позначається як "0". Кожен 
півтон нагору від опорного тону — цифрою із знаком 
"+*', а кожен півтон нижче від опорного тону так само 
цифрою, але із знаком Отже, "Щедрик" буде 

виглядати так: +3 + 2+3 0, а перші два такти прикладу 
48 так: -5 +0 +4 +7. 


Таблиця 2 


ПАРНА ІНТЕРФЕРЕНЦІЯ ЗВУКОРЯДІВ 



Інтерференція 

Позначення 


Інтерференція 

Позначення 

+5 

+ 3 

+2 

0 


ІДЄН- 

+ 5 

+3 

+2 

0 


інтерпла- 

+ 5 

+ 3 

+2 

0 


тична 


+3 

+2 

0 


гальна 

+5 

+ 3 

+2 

0 


еквіва- 

+5 

+3 

+2 



транспла- 

+ 5 

+ 3 

+2 

0 

-2 

лентна 


+3 

+2 

0 

-2 

гальна 

+5 

+3 

+2 



автен¬ 

+ 5 

+3 

+2 



суперпла- 




0 

-2 -3 

тична 

+ 5 

+3 

+2 

0 

-2 -3 -5 

гальна 

+5 

+ 3 

+2 



плагаль- 



+2 

0 

-2 -3 -5 

субпла- 



+2 

0 

-2 

на 





-2 -3 -5 

гальна 









+2 

0 

-2 -3 -5 

субінтер- 










0 

-2 -3 -5 

плагальна 


1 Гошовский В . К типологии армянской песни. Горани. Ереван, 
1983, С. 55-56. 
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Якщо цифрові позначення таблиці перекласти на 
звичайні ноти, то інтерференція виглядатиме таким 
чином (за головної опори соль): 


1. ідентична 2. еквівалентна 

а) б) а) б) 



•Г 


3. автентична 4. плагальна 

а) б) а) 6) 



ТУ - 

5. інтерплагальна 6. трансплагальна 

, а) б) а) б) 



9- субінтерплагальна 

б) а) б) 



До цих основних поєднань (родових, як зазначає 
В. Гошовський) можна додавати ще видові: *’з мутаці¬ 
єю", "з варіацією", "з модифікацією" тощо. Зокрема, 
така потреба виникає при вживанні альтерацій. 

Запропоновану систему можна вживати у спрощено¬ 
му вигляді. По-перше, "зняти" жорстку прив’язку до 
фінального тону мелодії усіх наявних звукорядних по- 
співок; по-друге, розглядати звукорядні відтинки тільки 
через їх співвідношення поміж собою. Тоді виявляється, 
що з 9-ти позицій парної інтерференції відпадає потреба 
У 3-х із них. А саме: суперплагальна виявляється 
тотожною трансплагальній, а субплагальна і субінтер¬ 
плагальна — інтерплагальній. 

З урахуванням запропонованої корекції 1 залишається 

1 При машинному програмуванні система застосовуватиметься у 
повному вигляді. Але в "ручному" режимі обробки запропонована 
корекція, по-перше, спрощує аналіз, по-друге, помітно зменшує кіль¬ 
кість варіацій. А їх число, як буде показано далі, і при б-ти позиціях 
Досить велике. 
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6 позицій парної інтерференції. Звичайно, може бути 
не тільки пара, а й три, чотири тощо ладозвукорядних 
осередки, але характеристика їх взаємодії здійснюється 
за допомогою тих же 6-ти позицій (попарно, тобто, 
кожної сусідньої пари). 

Наприклад, взаємодія 4-х пар звукорядів може дати 
"еквівалентну, автентичну, інтерплагальну і транспла- 
гальну інтерференцію" тощо. Але подібна складна струк¬ 
тура у традиційних наспівах обсягом не більше від 
октави (до яких, власне, і є сенс докладати систему 
інтерференції) трапляється нечасто. Тому з практичної 
точки зору система інтерференції зручна і, головне, 
інформативна. Коли за цією системою зробити покажчик 
ладових структур до фольклорного збірника 1 , він дасть 
чітке уявлення ліро тенденції ускладнення ладів і ха¬ 
рактер внутрішньої будови наспіву, не кажучи вже про 
той безперечний виграш, що схожі ладові явища вияв¬ 
ляться згрупованими. 

Розгляд інтерференції ладозвукорядів найбільш про¬ 
дуктивний в обрядових жанрах, де наспіви ще не надто 
логізовані і тому в них вичленовуються окремі ладо-ін- 
тонаційні звороти. Ці звороти необхідно співвідносити 
з сегментами пісенних рядків, піввіршами або ж ряд¬ 
ками (в останньому випадкові це насамперед мелодії 
моторного типу, в рухливих темпах). За такого підходу 
ладові звороти набувають зв’язку із синтактикою (сег- 
ментуванням) та ритмомелодикою строфи. Вони значно 
глибше виявляють особливості ладової будови наспіву, 
аніж схеми звукорядів, вживані досі в загальному му¬ 
зикознавстві та фольклористиці. 

Види інтерференції і загальна систематика ладів. 

Отже, існує шість основних видів інтерференції. 

Ідентична — це точний повтор того самого звукоряду 
(але необов’язково мелодії, бо мелодія спирається на 
логіку використання наявних звуків, яка не залежить 
від будови звукоряду). 

Еквівалентна — це повтор звукоряду, однак з нез¬ 
начними відмінностями, які не впливають на ототож¬ 
нення ладових структур. При альтераціях в одному із 


1 Автор цих рядків перевірив це на власних матеріалах, записаних 
у Північній Бессарабії. Збірник (поки рукописний) із 340 мелодій 
виявляє 37 комбінованих груп інтерференції. 
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звукорядів додається уточнення: "з модифікацією" або 
"з мутацією". Або ж структури з альтераціями вино¬ 
сяться в окрему групу чи клас (табл.З). 


Таблиця З 


ЗАГАЛЬНА СИСТЕМАТИКА ЛАДОВИХ СТРУКТУР 


Ладові системи 


Мажор Мінор 


І. МОВНО-МУЗИЧНЕ ІНТОНУВАННЯ 


ровании 

лад 


1. Ритмізована мова 

2. Поєднання музичної форми та 
мовлення 


(у цих колонках 
ставляться №№ пі¬ 
сень того зібрання, 
яке аналізується) 


II. АНГЕМІТОНІКА 

1. Дитоніка 

2. Тритоніка 

3. Тетратоніка 

4. Пентатоніка 

5. Автентична 

а) дитоніка і тетратоніка 

б) тритоніка і тетратоніка (тощо) 

6. Плагальна (з позиціями, як у 
пункті 5) 

7. Інтерплагальна 

8. Трансплагальна 

9. Автентична і плагальна 

а) тритоніка, тетратоніка і 
пентатоніка 


тетратоніка 


б) (і т. д.) 

10. Плагальна й інтерплагальна 

а) дитоніка, дві тетратоніки 

б) (тощо) 

11. (і т. д.) 


III. ДІАТОНІКА 


1. Біхорди 

2. Трихорди 
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Продовження табл. 3 


Ладові системи 

Мажор 

Мінор 

Невизна- 

чений 

нахил 

п/п 



І_ 

або 

нетемпе- 

рований 

лад 


3. Тетрахорди 

4. Пентахорди 

5. Гексахорди 

6. Гептахорди 

7. Октавні системи і більше 

а. Іонійська 

б. Еолійська 

в. Дорійська 

г. Міксолідійська 

д. Фрігійська 

е. Лідійська 
є. Гіпоіонійська 

ж. Гіпоеолійська 

з. Гіподорійська 

і. Гіпоміксолідійська 

к. Гіпофрігійська 

л. Гіполідійська 

м. Мінор дев’ятиступеневий 

8. Автентична 

9. Плагальна (тощо — див. пункт II. 

" Ангемітоніка") 

IV. КОМБІНОВАНІ СИСТЕМИ 
(ангемітоніка, діатоніка і неповні звукоряди) 

1. Автентична 

2. Плагальна 

3. Інтерплагальна (тощо) 

4. Автентична й плагальна 

5. Плагальна й еквівалентна 

6. Інтерплагальна, автентична й 
трансплагальна (тощо) 

! _ 
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Продовження табл. З 


п/п 

Ладові системи 

Мажор 

Мінор 

Невизна- 

чений 

нахил 

або 

нетемпе- 

рований 

лад 

V. КОМБІНОВАНІ СИСТЕМИ 


(з альтерацією, мікроальтєрацією) 

1. Автентична 

2. Плагальна 

3. Інтерплагальна і трансплагальна 

VI. ПЕРЕХІДНІ СИСТЕМИ 
(діатонічно-гармонічні) 

1. Тетрахорд 

2. Пентахорд 

3. Гексахорд 

4. Мінор паралельно-змінний 

5. Мажор із гіпокадансом (залишки 
плагального ладу) 

6. Мінор із гіпокадансом (залишки 
плагального ладу, наприклад 
гіпоеолійського, але в мелодиці й 
багатоголоссі значні впливи 
мажоро-мінора й гармонічного 
мислення) (тощо) 

VII. ГАРМОНІЧНІ СИСТЕМИ 

1. Пентахорд 

2. Гексахорд 

3. Мажор з внутрішньотональним 
відхиленням 

4. Мінор з внутрішньотональним 
відхиленням 

5. Мажор з модуляцією 

6. Мінор з модуляцією 

7. Мінор гармонічний 

8. Мінор мелодичний _ 
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Наприклад 1 , ідентична інтерференція: 


51 






со- неч- КО ни- зень- ко, дру- жеч- кн бли- зснь- ко; 

СО- неч- ко ще ниж- че, дру- жеч- кн ще ближ- че. 


Автентична — звукоряди поєднано через інтервал 
(сі-ля-соль, фа-мі-ре). 

Плагальна — звукоряди мають один спільний тон 
(сі-ля-соль, соль-фа-мі-ре). 

Інтерплагальна — перший звукоряд ширший і пов¬ 
ністю "поглинає" (охоплює за амбітусом) другий. Див. 
пр.5, де в усіх поспівках опорний тон до, а взаємодіють 
два звукоряди: фа-мі-ре-до та мі-ре-до; 

Трансплагальна — звукоряди мають два або більше 
спільних і принаймні один неспільний тон. 

Наочна ефективність цієї систематики зростає, коли 
фіксується не тільки вид інтерференції, але й будова 
взаємодіючих ладозвукорядних осередків. Наприклад, 
виділимо групу "автентичне поєднання". В нижче по¬ 
даній нотній схемі автентично поєднуються такі ладові 
осередки: 



і трихорд 3. тритоніка і тетрахорд 



Тобто, додатково ще й вказується будова ладових 
осередків. Подібним чином у межах кожної групи мо¬ 
жуть виникати відповідні підгрупи. Більше того: ми не 
просто засвідчуємо, скажімо, факт автентичного чи пла- 
гального поєднання, але ще й додатково вказуємо, які 
саме, якої звукової будови осередки поєднуються. 

1 Весільні пісні. Кн. 1. № ТЗ. 
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Інакше кажучи, інтерференція додає ще один кла¬ 
сифікаційний рівень до поданої вище систематики ладів 
на підставі кількісно-якісних показників (див. табл. 1). 
Отже, дві системи не заперечують одна одну і не 
вступають у протиріччя, а навпаки — взаємодіють і 
збагачують теоретичне пізнання такої складної структу¬ 
ри, як музичний лад. 

Якщо систему інтерференції (а вона, як зазначено, 
включає також кількісно-якісну систематику) розгляну¬ 
ти на фоні загальної картини ладової будови народної 
музики, ми отримаємо схему повної ладової систематики 
української народної музики. 

Принципи укладення табл. З (покажчика) ладових 
систем такі. 

Клас 1-й охоплює мовно-музичне інтонування. Клас 
II- й — ангемітоніку. Тут спочатку розташовуються 
окремі звукоряди послідовно за кількістю звуків, а 
потім йдуть системи інтерференції. Аналогічно форму¬ 
ється ІІІ-Й клас "Діатоніка". У ІУ-й клас виділяються 
комбіновані системи (вони складаються із поєднань 
в одному наспіві ангемітонічних і діатонічних звуко¬ 
рядів, тобто це буде клас мішаних ангемітонно-діато- 
нічних систем, а також сюди включаються неповні 
звукоряди). Клас У-й становлять також комбіновані 
системи, але з наявністю хроматини (альтерацій, мі- 
кроальтерацій, які суттєво впливають на характерис¬ 
тику ладу. Випадкові і ладотворчо байдужі заниження 
чи завищення діатонічних інтонацій не враховуються). 
До VI- го класу належать перехідні системи (діатоніч¬ 
но-гармонічні, де вже формуються окремі елементи 
паралельної змінності, рух наспіву за акордовими 
звуками). Клас УІІ-й охоплює європеїзовані, новітні 
системи мажоро-мінорного мислення. У УІ-му та УІІ-му 
класах, як правило, недоцільно (за рідкісними виня¬ 
тками) вдаватися до вичленування ладозвукорядів на 
засадах інтерференції. Тут достатньо узяти до уваги 
загальний звукоряд наспіву. 

Таблиця 3 є на сьогодні найкращим варіантом опису 
ладових систем конкретного зібрання народної музики 
(наукового збірника чи масиву, який використовується 
для дисертаційної чи дипломної роботи). 
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Ладовий аналіз. Все, що було сказане вище, стосу¬ 
валося не так, власне, ладового боку народної музики, 
як ладозвукорядів та їх систематики. Що ж до аналізу 
ладу і ладової будови наспіву, то тут поки що не існує 
ні єдиної методики, ні навіть опрацьованої послідовності 
аналітичного процесу. Тому ладовий аналіз та його 
успішність вирішуються, по-перше, глибиною знань у 
сфері народної музики (це забезпечується знайомством 
із зразками народної музики різних регіонів, загалом 
необхідно ознайомитися з 10-15 тис. мелодій), по-друге, 
успішність ладового аналізу обумовлює наявність ана¬ 
літичних здібностей. Найкращий шлях опанування твор¬ 
чим аналізом ладу — вивчення зразків аналізу, 
виконаних досвідченими дослідниками. Щонайменше, 
це має бути опрацювання згадуваних вище праць 
Ф. Рубцова, Е. Алексєєва, В. Гошовського (насамперед 
його збірника "Украинские песни Закарпатья"), а також 
прикладів ладового аналізу, вміщених на сторінках 
книги А. Іваницького "Українська народна музична 
творчість" (в більшості розділів є рубрики, присвячені 
ладові). 

Закінчуючи тему "Лад", проаналізуємо ладову будову 
історичної пісні "Гей, був у Січі старий козак" 1 : 


Повагам, речитативом 



& 4 ЦДЕЕ 


Гей, був вСі- чі ста-рий ко-зак на прі- зви ще Ча- лий, 


ви- го- ду- вав си- на Са-ну, ко- за- кям на сла- ву. 

У наспіві складний лад, який одним терміном охо¬ 
пити неможливо. Показовим для наспіву є зчеплення 
трьох різнопланових поспівок: перша (1-2 такти) — 
мажорний пентахорд, друга (3-4 такти) — фрігійський 
тетрахорд 2 , третя (5-8 такти) спирається на квінтакор- 
дові інтонації мінору (основа — ре 2 -ля-фа-ре 1 ), виявля- 


1 Золоті ключі. Вип.1 /Упоряд. Д. М. Ревуцький. К., 1964. С. 44. 

2 Поняття "фрігійський", "дорійський" та інші в ладовому аналізі 
фольклору вживаються лише як вказівка на інтервалький склад від¬ 
повідного звороту чи звукоряду, ні в якому разі їх не слід ідентифіку¬ 
вати з середньовічними ладами. 
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ючи також звукорядну структур тетратоніки (ля-соль- 
фа-ре): 

54 

іонійський фрігійський 



Міркуваннями викладеного зразка можна наблизити¬ 
ся до розкриття складових частин ладу у загальнотео¬ 
ретичних поняттях. Суть, однак, у тому, що ці три 
умовно вичленувані структури (пентахорд, тетрахорд і 
квінтакорд) насправді нерозривно злиті. Лад пісні "Гей, 
був в Січі старий козак" становить єдину, неповторну 
в його оригінальності побудову. 

Поглиблюючи розуміння ладу пісні, звернемо тепер 
увагу на систему опор: соль (перша поспівка), ля 
(друга), ре (третя). З їх співвідношення можна зробити 
висновок про кварто-квінтову змінність, або, інакше, 
відгомін автентично-плагальної змінності. Останнє оз¬ 
начає, що до головного устою ре попередні устої пере¬ 
бувають відповідно у квартовій (плагальній) і квінтовій 
(автентичній) позиціях. Вони і є справжньою основою 
і головною цементуючою силою цього нестандартного, 
прекрасного і цілісного наспіву. 

Проте і сказаного недосить. Квінтакордові інтонації, 
на яких побудовано третю поспівку (друга половина 
наспіву) — явне свідчення впливу мажоро-мінору і 
гармонічного мислення. Що, однак, найнесподіваніше, 
так це те, що квінтакордові інтонації виявляються 
накладеними на більш давню, антемітонічну основу — 
тетратоніку ля-соль-фа-ре. Таким чином, другий рядок 
пісні (від слів "вигодував сина Саву") з ладового погляду 
демонструє дивовижний симбіоз ангемітонної архаїки і 
новоєвропейського мислення. 

Нарешті, з елементів ладу, які також слід узяти до 
уваги, вельми суттєвою є альтерація (або, інакше ка¬ 
жучи, хроматизм на відстані) УІ-го ступеня — порів¬ 
няйте такти 2-3-й. Вона вносить багато свіжості в цей 
колоритний наспів. 

Аналіз показує: ладова будова пісні "Гей, був у Січі 
старий козак" містить цілий ряд історичних нашару¬ 
вань. З них найсуттєвіші: релікти автентично-плагаль- 
них середньовічних ладів та ангемітоніки, та їхні пізніші 
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мажоро-мінорні трансформації. Ладова змінність устоїв 
і альтерація надає наспіву яскравості й динамізму. 

І, нарешті, можна звернути увагу ще на одну деталь: 
ладова структура першої половини пісні "Гей, був в Січі 
старий козак" відзначається значно більшою нестандарт¬ 
ністю (отже, й складністю), аніж друга. Таке явище 
зустрічається досить часто і може вважатися типовим 
для пісень складної ладової структури. У першій поло¬ 
вині наспіву ладова нестійкість накопичується, у дру¬ 
гій — вона дістає розв’язання. 

На завершення проаналізуємо цей наспів з погляду 
інтерференції звукорядів (див. пр. 54). 

Іонійський пентахорд і фрігійський тетрахорд поєд¬ 
нані інтерплагально, з модифікацією (тон сі варіабель¬ 
ний). Другий рядок мелодії спирається на квінтакорд і 
тетратоніку з неістотним варіюванням, отже, інтерфе¬ 
ренція еквівалентна. Тепер слід поглянути, у яких 
відношеннях перебувають тетрахорд і квінтакорд на 
стику рядків. Це буде плагальне поєднання. 

Таким чином, інтерференція наявних у пісні звуко¬ 
рядів (пентахорду, тетрахорду і квінтакорду) буде виз¬ 
начатися як інтерплагальна, плагальна й еквівалентна 
(з модифікацією). 

§ 14. ЗРАЗОК КОМПЛЕКСНОГО АНАЛІЗУ 
НАРОДНОЇ ПІСНІ 

Комплексним називається повний аналіз народно-му¬ 
зичного твору за усіма позиціями, які було викладено 
у розділі "Аналіз фольклорного твору". Під час аналі¬ 
тичної роботи рекомендується така послідовність дій: 

І. Прагматичний аналіз. 

II. Структурний аналіз. 

Кожен з цих видів аналізу розкривається у тій 
послідовності, яка дотримана у розділі "Аналіз фоль¬ 
клорного твору". Треба, однак, знати, що специфіка як 
фольклорного твору, так і паспортні та інші дані можуть 
висунути власну логіку аналізу. Тому запропоновану у 
четвертому розділі послідовність слід розглядати як 
один з орієнтирів (особливо для початкуючого аналіти¬ 
ка). Зрозуміло, далеко не завжди можуть бути охоплені 
й висвітлені усі перелічені позиції аналізу (на жаль, 
паспорти страждають неповнотою інформації). Загалом 
же аналіз — процес творчий. Тому слід прагнути не до 
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формальних дій, а намагатися якомога повніше розкри¬ 
ти все те, що заховане в пісні та супровідній докумен¬ 
тації записувачів. 

Проаналізуємо пісню "Не звивайся да не зростайся 
травка з калиною” 1 



1 Народні пісні в записах Григорія Верьовки. С. 69-70. Другий 
рядок 2-ої та 4-ої строф не підтекстовується. Отже, у 2-й та 4-й 
строфах — або дефект співу (що мало вірогідно), або (це певніше) — 
дефект запису тексту, схоже, що текст записано не зі співу, а з 
диктовки. Це тим більш дивно, що А. Верьовка, від якого записано 
(?) чотириголосся (почергово голоси?), безперечно, мав знати досте¬ 
менно підтекстовку 2-ої та 4-ої строф пісні. 
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1 . Не звивайся да не зростайся 
Травка з калиною. 

Ой да не влюбляйся, да не влюбляйся. 

Парень в дівчиноньку. 

2. Не влюбляйся, да не влюбляйся, 

Парень в дівчиноньку. 

Ой да хорошо було влюбляться, 

Да жалко розстріваться. 

3. Хорошо було влюбляться. 

Жалко розстріваться. 

Ой да а ще тому жальніш буде, 

А хто кого любить . 

4. А ще тому жальніш буде, 

А хто кого любить. 

Ой да полюбила дівчинонька 
Да парня молодого. 

5. Полюбила дівчинонька 
Парня молодого. 

Ой да наступила да чорна хмара — 

Розлучила пару. 

І. ПРАГМАТИЧНИЙ АНАЛІЗ 

Місце запису. Виконання. Паспорт запису, вміщений 
у збірнику "Народні пісні в записах Григорія Верьовки" 
на с. 166, буквально такий: "Зап. 1947 р. від А. Ве¬ 
рьовки (с. Локнисте Менського р-ну Чернігівської обл.)". 
Отже, пісня зі східної Чернігівщини. Наспів чотириго¬ 
лосий, але записаний від одного виконавця — "від 
А. Верьовки". Слід припустити, що голоси наспівували¬ 
ся почергово. Це взагалі рідкісний випадок, хоча таке 
й не виключається 1 . 

Як правило, знання усіх партій показове для здібного 
або освіченого співака і то за умови, що хор не імпро¬ 
візує. Однак одиночне наспівування партій іноді містить 
такі послідовності звуків, які місцями можуть "не вкла¬ 
датися" в гармонічну вертикаль при їх зведенні в нотах. 
Через це у випадках, коли запис хорового багатоголосся 
зроблено від одного співака, залишається підозра, що 

1 Автору цих рядків подібне в експедиційних умовах траплялося. 
Проте, як правило, на "диктовку" голосів здатні інтелігенти, що 
знають відповідні народні гуртові пісні. Народні виконавці, співаючи 
наодинці і не маючи слухової опори співочого гурту, нерідко роблять 
похибки у точності передачі хорових партій. 
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записувач міг у готовій хоровій партитурі щось "удос¬ 
коналити". 

Важко сказати, чи мала місце така редакція з боку 
Г. Верьовки, проте слід пам’ятати про таку можливість 
і, отже, використовувати подібні записи для вивчення 
народного багатоголосся не рекомендується, насамперед 
вони не дуже придатні для простеження голосоведіння 
та законів вертикалі, хоча й дають уявлення про стиль 
співу та тип багатоголосся. 

Зміст. Жанрово-тематична належність. Пісню вмі¬ 
щено у збірнику в рубриці "Родинно-побутові пісні". 
Таке широке визначення можна прийняти. Але якщо 
уважно прочитати текст, то стане зрозуміло, що її зміст 
і жанрову належність можна уточнити: пісня про ко¬ 
хання й розлуку. 

Беручи до уваги також ритмомелодику й фактуру, 
додамо: пісня — лірична гуртова. У тексті немає рель¬ 
єфної сюжетності — це швидше роздум про стосунки 
закоханих і непевність щастя. Із змісту не можна 
зробити висновку, що саме стоїть на перешкоді закоха¬ 
ним: це однаковою мірою можуть бути і причини соці¬ 
ального порядку в селянському побуті (майнова нерів¬ 
ність), і звичайні незгоди між закоханими. 

Лексика тексту свідчить, що виник він порівняно 
пізно — наприкінці XIX, а скоріше—на початку XX ст. 
Саме тоді замість традиційних слів "козак" чи "коза¬ 
ченько" як синонімів поняття "хлопець", "парубок" на 
Сході України почало вживатися слово "парень". Крім 
того, вставні слова типу "ой", "да", особливо у їх 
поєднанні, з’явилися в текстах багатоголосих пісень 
також у той самий час. Отже, пісня належить, насам¬ 
перед за текстом, до новішого шару народнопісенної 
хорової лірики. 

Музична стилістика. Мелодика пісні позбавлена по- ■ 
вторності — розвиток іде наче "на одному диханні" — 
аж до кінцевого устою сі. Половинну каденцію після 
4-го такту майстерно "розмито" — вона непомітно вли¬ 
вається у другу частину строфи. Все це створює велике 
психологічне і співоче напруження. Подібне "стирання" 
цезур — також ознака новішого гуртового співу, для 
якого дуже показова кантиленність. 

Ритм пісні — часокількісний, з поєднанням регуляр- 
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ності й нерегулярності. Нерегулярною є внутрішня пуль¬ 
сація складонот, розспівів, але загальна структура нас¬ 
піву регулярно-періодична, що зовні проступає в чіткому 
поділі мелодії на такти у 8-тактовій формі строфи. Такі 
поєднання нерегулярності й регулярності — також риса 
нового співочого стилю — особливо протяжних пісень 
Лівобережної України. 

Багатоголоса фактура, хоча й записана від одного 
співака, загалом відповідає принципам виконання мі¬ 
шаного, жіночо-чоловічого гурту. Чоловічі голоси пере¬ 
важно дублюють в октаву та в унісон (тенори) жіночі 
партії. Це створює тембральне багатство, зміцнює й 
посилює звучання. Такий тип фактури склався десь у 
другій половині XIX ст. і не без впливу церковного 
партесного співу. Але оскільки знаходити "на слух" 
окрему тенорову партію народні співаки так і не нав¬ 
чилися (це важко навіть людям з музичною освітою), 
від партесного стилю залишився поділ партій, але го¬ 
лосові лінії формуються на підставі звичайного змінного 
дво-триголосся. Проте дублювання в унісон та октаву 
жіночих партій — не просто механічна справа (як це 
може здатися при виконанні хору на фортепіано). 

Унісон тенорів з альтами надає звучанню особливої 
"металевості", виразності, стійкості й сили, а баси зба¬ 
гачують загальну фактуру цінним обертоновим спек¬ 
тром. Тембральні накладання та обертонова підтримка 
басів, неповторність вивідного звуку сопрано — все це 
створює той колорит, який є самодостатнім і не може 
бути поліпшений за рахунок партесного аранжування. 
Усі названі ознаки, а також типи співвідношення голосів 
вказують, що наспів розспівано у підголосково-поліфо- 
нічній манері. 

Художні засоби поетики. Перша строфа пісні побу¬ 
дована на паралелізмі (за змістом це так званий запе¬ 
речний паралелізм — "Не звивайся...", "не влюбляй¬ 
ся..."). Інша характерна риса — конкатенація (слова, 
якими закінчується 1-ша строфа, з’являються на поча¬ 
тку 2-ої строфи; кінець 2-ої — на початку 3-ої та ін. — 
за винятком 5-ої строфи, де конкатенація відсутня). 
Конкатенація, або ланцюжкова зв’язка — досить поши¬ 
рений прийом побудови строф пісні. Він допомагає 
насамперед запам’ятовувати текст (щойно проспівані 
слова повторюються на початку наступної строфи); по- 
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друге, конкатенація сповільнює розвиток, що посилює 
таку рису, як протяжність (а ця пісня безперечно 
належить до протяжного стилю — темп "модерато кон 
мото", виставлений біля нот, слід розглядати як відно¬ 
сний. Таке позначення мало би більшу вагу, якби 
супроводилося показником метронома). 

У 5-ій строфі зустрічається символіка: 

Ой да наступила да чорна хмара — 

Розлучила пару . 

"Чорна хмара" символізує лихо, нещастя і вжива¬ 
ється в багатьох піснях з драматичним кінцем. 

Інших яскравих засобів фольклорної поетики немає. 
Це, зокрема, також свідчить про те, що лексика пісні 
та її образність належать до порівняно недавнього часу, 
коли традиційні поетичні засоби почали поступатися 
оповідальності, образність — заміщуватися інформатив¬ 
ністю. У новіших пластах фольклору менше уваги при¬ 
діляється тому, як сказано, а більш — про що йдеться. 

Як засвідчують усі тексти збірника, з якого узято для 
аналізу пісню "Да не звивайся, да не зростайся", Г. Ве- 
рьовка не зберігав фонетичні особливості вимови та співу. 
Але й не вдавався до відвертого олітературювання текс¬ 
тів. Як можна судити із збірника, він займав позицію, 
якої дотримувалися щодо текстів упорядники серії "Ук¬ 
раїнська народна творчість". Проте остаточний висновок 
про ставлення Г. Верьовки до текстів зробити за матері¬ 
алами збірника важко, тому що у передмові, написаній 
А. Гуменюком, не викладено відомостей ні про стан 
рукописів Г. Верьовки, ні про принципи текстології й 
редагування, яких дотримувалися упорядники. 

II. СТРУКТУРНИЙ АНАЛІЗ 

Вірш. Строфи пісні складаються з двох віршових 
рядків (хоча у друку вони подаються як 4-рядкові, — 
це тому, що кожен вірш розбито: останній сегмент 
виділено в окремий рядок). Отже, 4-рядковість у збір¬ 
нику — це лише друкарська графіка, насправді ж це 
2-рядковість, яка має виглядати так 1 : 


1 Частка "да" виступає в ролі кінцевого "примовляння" ("Не 
звивайся да"), що видно з наспіву (пр. 55), нотний текст та підтек¬ 
стовку. Отже, частка "да" безперечно належить до початкових сег¬ 
ментів обох рядків строфи цієї пісні. 
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Не звивайся да /не зростайся // травка з калиною. 

Ой да не влюбляйся, да /не влюбляйся// парень в дівчиноньку. 

Отже, вірші трисегментні (сегменти відділено риска¬ 
ми). В основі віршової форми лежить структура (4+4+6). 
В дійсності сегменти розширено за рахунком вставок 
неповнозначних слів ("ой*', "да"). Якщо моделювати 

первісну форму, то вірогідно вона була такою: 

Не звивайся, /не зростайся// травка з калиною. 

Не влюбляйся, /не влюбляйся// парень в дівчиноньку. 

Розширення сегментів за допомогою неповнозначної 
лексики — це також показник порівняно нового про¬ 
тяжного виконавського стилю. Між рядками немає рими 
— у жодній строфі. Це, до речі, також властиво про¬ 
тяжним пісням новітнього гуртового стилю. 

Ритм і форма. Незважаючи на ритмомелодичну 
примхливість наспіву, він дуже простий. Поширюючи 
моделювання не тільки на текст (що було зроблено 
вище), але й на ритм, виявляємо, що у кожному рядку 
цієї пісні розспівано первісну послідовність: із 12 чвер¬ 
ток (по чотири в кожному із трьох перших тактів) і 
2-х половинних нот (у 4-му такті). Отже, з’ясовується, 
що в основі цієї протяжної пісні лежить коломийкова 
ритміка (лише удвічі збільшена: в коломийці 12 вісімок 
і 2 чвертки). Оригінальний до певної міри ритм пісні 
виникає через вставки ("ой”, "да") і деякий перерозподіл 
тривалостей (наприклад, у першому такті чвертка з 
точкою, вісімка, чвертка, дві вісімки, це — наслідок 
удовження першої ноти та скорочення другої і вставки 
"да", що викликає появу двох вісімок наприкінці 1-го 
такту. Інакше тут була б чвертка). 

Висновок аналізу музичного ритму такий: попри всю 
оригінальність ритмомелодики, в основі пісні "Не зви¬ 
вайся, да не зростайся" лежить коломийкова структура. 

Форма пісні тяжіє до 8-тактового респонсорного пе¬ 
ріоду, який складається із двох речень (рядків). Таким 
чином, і тут ми пересвідчуємося, що у формотворенні 
пісні співдіють традиційна основа (коломийкова струк¬ 
тура) та новітні впливи (симетрія гомофонно-гармоніч¬ 
ного періоду — так звана квадратність форми із двох 
чотиритактових речень). 

Лад. З ладового погляду наспів нестандартний. За- 
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гальноприйняті ("шкільні") визначення тут непридатні. 
Пісня виконується чотириголосим хором. Але чоловічі 
голоси практично дублюють жіночі партії. Тому для 
аналізу ладу достатньо обмежитися розглядом двох вер¬ 
хніх голосів. Амбітус сопрано — велика секста, альтів 

— також. Отже, з погляду амбітус у це гексахорди. Не 
зовсім просто виявити устої — для цього потрібно 
вслухатися у наспів неодноразово, проаналізувати сис¬ 
тему тяжінь та оспівувань. У перших 2-х тактах система 
устоїв чітко визначена: початковий тон мі явно займає 
положення центра тяжіння інтонацій, а найнижчий звук 
сі сприймається як другорядний устій. Але в подаль¬ 
шому розвитку наспіву устій сі все більше "міцніє" 
(зокрема, в тактах 5-6 це особливо видно із партії 
тенорів і басів) і наспів загалом завершується на сі. 

Отже, як бачимо, це лад з двома устоями, які 
перебувають поміж собою на відстані кварти. Отже, ми 
маємо справу із плагальним ладом. Проте це не пла- 
гальна діатоніка, а лад альтерований: ступені VI і III 
(від нижнього устою сі) варіабельні — вони використо¬ 
вуються у 1-2-му та 6-8-му тактах як низькі, а в тактах 
3-5 — як високі. Інакше кажучи, те, що у фолькло¬ 
ристиці називають "хроматизм на відстані". Альтеровані 
народні лади знані давно, вони трапляються і в одно¬ 
голосому стилі, але особливо ефектно альтерація звучить 
у багатоголоссі, створюючи переливи мажору і мінору 
в одноіменному зіставленні. 

У наспіві є ще одна особливість. Якщо звернути 
увагу, що в середині пісні (3-5-й такти) відбувається 
альтерація, а наприкінці — дезальтерація, то напрошу¬ 
ється думка про особливий вид ладового ритму (термін 
Б.Яворського): ладова змінність дає форму АБА, де Б 

— (3-5-й такти) — центральний альтерований епізод 
(йдеться, звичайно, не про форму пісні, а про ритм 
ладової змінності, який і утворює пульсацію АБА). 

Інтерференція звукорядів. Останнє, що залишилося 
розглянути, — це аналіз ладу з погляду інтерференції 
звукорядів. Але перед цим — одне роз’яснення. Справа 
в тому, що у піснях підголосково-поліфонічної структури 
ладотворчим у більшості випадків є нижній голос. 
Верхній голос (підголосок, вивід) дуже рідко вносить 
Щось істотне в розуміння ладоінтонаційної логіки на¬ 
співу. Ми маємо саме той випадок, коли досить обме- 
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житися альтовою партією. Сутність ладу визначається 
не так діапазоном (амбітусом) усього наспіву, як осно¬ 
вою. Основу ж завжди веде гурт, тому вона і є визна¬ 
чальною з ладового погляду. А підголосок може 
варіюватися — і все одно він "відштовхується" від своєї 
основи — хорового низу. А ця основа, як правило, 
зберігає ту логіку мелодизму і ритміки, яка була вла¬ 
стива ще для епохи унісонно-гетерофонного співу. От¬ 
же, в цьому полягає особливість ладотворення 
фольклорних наспівів (на відміну від європейської му¬ 
зики): істотне, архаїчне насамперед зберігається в основі 
— у мелодичній лінії, яку веде гурт, а це, як правило, 
альти і баси. 

Враховуючи такі пояснення, перейдемо до аналізу. 
Мелодію пісні спершу слід розчленувати на ладово-ін¬ 
тонаційні сегменти. їх у кожному рядку буде по три — 
згідно зі структурою коломийкового вірша. 

56 а) (4+4+6) 2 


1 такт 2 такт 3-4 такти 



Варте уваги те, що коли ці звукоряди проінтонувати 
підряд (як "мелодію"), відразу відчувається глибока 
логіка їх послідовності. Перший — експозиція, другий 
(еолійський пентахорд) — малий "розмах", який завер¬ 
шується утвердженням майбутнього устою сі. Третій 
(іонійський гексахорд) вносить бентежний контраст, по¬ 
рушує "спокій". Він настільки яскравий, що породжує 
відлуння своєї кінцевої частини, яке "розгойдується" 
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аж два такти, поступово "завмираючи" (іонійський три- 
хорд, 5-й такт, і біхорд, 6-й такт). І, нарешті, здійсню¬ 
ється кадансування через повернення до еолійського 
пентахорду (порівняйте 2-й і 7-8-й такти). 

Поділ наспіву на 6 ладоінтонаційних сегментів — це 
перший аналітичний крок. Ми йдемо шляхом "верти¬ 
кального" поєднання ладових та складочислових струк¬ 
тур. Проте поділ на 6 сегментів надто "дрібнить" цю 
розспівну мелодію. Насправді її мелодичному диханню 
краще відповідає не структура вірша (4+4+6), а (8+6), 
де перші два мотиви кожного з рядків явно тяжіють 
до об’єднання у фрази. 

Тож є сенс об’єднати і ладову основу згідно зі 
структурою (8+6). Тоді отримаємо 4 ладоінтонаційні 
звороти: мінорний гексахорд у малій сексті (1-2-й так¬ 
ти), мажорний гексахорд у великій сексті (3-4-й такти), 
трихорд у великій терції (5-6-й такти) і мінорний 
пентахорд (7-8-й такти). Попарно вони перебувають у 
відношеннях: а) два гексахорди — в еквівалентному (з 
модифікацією "соль—соль—дієз"); б) гексахорд і три¬ 
хорд (3-6-й такти) — в інтерплагальному; в) трихорд і 
пентахорд — також в інтерплагальному. 

Отже, маємо у пісні "Не звивайся да не зростайся" 
два види інтерференції, що слід написати так: 

Інтерференція еквівалентна та інтерплагальна; два 
гексахорди , трихорд і пентахорд. 

Сам факт наявності інтерференції у пісні новітнього 
походження засвідчує, що при її розспіві або було 
використано якусь старовинну (насамперед середньовіч¬ 
ну плагальну) ладову систему, або ж розспівана вона 
була у середовищі, яке прагнуло новацій ("моди"), але 
ще міцно трималося традиції. 

Така сама тенденція — від розчленованості до уза¬ 
гальнення простежується в будові мелодії. Такти 1-2-й, 
5-6-й складаються із мотивів, тоді як такти 3-4-й та 
7-8-й на мотиви не членуються і є музичними фразами. 

Як доводить і цей конкретний аналіз, і загалом 
матеріал розділу "Аналіз фольклорного твору", аналі¬ 
тична робота та її наслідки потребують не лише теоре¬ 
тичних знань, але й практики, вміння слухати і бачити, 
вміння мислити. Такі вміння спрямовує теорія, але 
загострює і розвиває їх практика. 



ДОКУМЕНТУВАННЯ НАРОДНОЇ МУЗИКИ 


§ 1. ПОТРЕБИ І СПЕЦИФІКА ДОКУМЕНТУВАННЯ 
НАРОДНОЇ МУЗИКИ 

у А ВІДМІНУ від інших гуманітарних дис- 
циплін, які здебільшого послуговуються 
готовою документальною базою, фолькло¬ 
ристика змушена сама її створювати. Народну музику 
можна засвоювати на слух, але неможливо її на слух 
досліджувати. Тому збирання і фіксація наспівів є най¬ 
першим і найважливішим завданням фольклористики. 

До початку ери фонографа ці два процеси (збирання 
та фіксація) існували у вигляді єдиного акта докумен¬ 
тування. Це, проте, не означає, що вже у XVIII ст., на 
перших кроках збирацької роботи, не усвідомлювалася 
різниця між технікою запису та умовами запису. Зби¬ 
рач, записуючи на слух, водночас ставав свідком народ¬ 
ного життя, звертав увагу на функцію пісні, враховував 
психологічні аспекти спілкування із співаками. Таким 
чином, ще до початку ери механічного звукозапису 
почали складатися дві дисципліни у сфері документу¬ 
вання народної музики: методика польової роботи і 
техніка транскрибування мелодій. 

З появою фонографа (а далі — магнітофона) непо¬ 
дільний колись процес документування народної музики 
остаточно роз'єднався на два відгалуження, які стано¬ 
влять дві окремі музично-фольклористичні дисципліни. 
Різниця між ними зараз дуже значна. Якщо збирати 
музичний фольклор (за допомогою магнітофона) може і 
не музикант, то розшифровування запису вимагає, як 
на сьогодні, великої загальнотеоретичної і спеціальної 
музично-фольклористичної підготовки. Безперечно, це 
не означає, що збирати народну музику може дилетант. 
Збирач може не мати музичної освіти, але він повинен 
добре знати народні пісні, обряди, володіти технікою 
ведення бесіди, — взагалі, бути настільки практично й 
теоретично підготовленим, щоб не залишати поза увагою 
не лише етнографічні, але й музично-виконавські деталі. 
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Так само існують непрості проблеми у сфері транс¬ 
крипції мелодій. Очевидно, що просто наявність доброго 
слуху і навичок запису нот не гарантує високоякісного роз¬ 
шифровування: потрібна ще серйозна теоретична підготовка. 

Нарешті, третій, підсумковий етап документування 
полягає у виданні (публікації) наукового збірника фоль¬ 
клору. Усі три етапи мають власну специфіку, а разом 
становлять систему взаємопов’язаних методик докумен¬ 
тування народної музичної культури. 

А. ЗБИРАННЯ НАРОДНОЇ МУЗИКИ 
§ 2. МЕТА ЗАПИСУ ФОЛЬКЛОРУ 

Мета запису може бути різною, найчастіше така. 

1. Вивчення окремого регіону задля з’ясування його 
специфіки та картографування музичних типів. Регіон 
не може бути надто великий. Сучасне адміністративне 
ділення, як правило, не відповідає логіці історичного 
розвитку етносу й культури. Наприклад, Гуцульщина 
зараз розділена між трьома областями — Закарпат¬ 
ською, Івано-Франківською та Чернівецькою. Чернівець¬ 
ка область, крім Гуцульщини, включає Північну Буко¬ 
вину і частину Північної Бессарабії і т. д. Отже, вибір 
регіону — справа відповідальна і вимагає вивчення гео¬ 
графічних, економічних, політичних, історико-етнографі¬ 
чних відомостей, мовних діалектів, ремесел, одягу тощо. 

При дослідженні регіону необхідно списувати весь 
репертуар — незважаючи на те, що можуть трапитися 
відомі варіанти, або якісь пісні чи мелодії здадуться 
збирачеві малохудожніми. 

2. Вивчаються та збираються певного виду пісні: 
наприклад, весільні, балади, співанки-хроніки, коло¬ 
мийки, чумацькі чи інші. Зрозуміло, що в цьому разі 
увага приділяється передусім конкретному жанру (виду) 
творчості, але це не означає, що інші зразки фольклору 
мають ігноруватися. Вартісні (нові, маловідомі, обрядові 
тощо) необхідно записувати. 

3. Досліджуються виконавські традиції — одно- та 
багатоголосі стилі, варіантність, тембри. За такого ра¬ 
курсу дослідження виникає необхідність робити повтор¬ 
ні записи від того ж виконавця, записувати ту саму 
мелодію від різних гуртів чи співаків, фіксувати її у 
сусідніх селах. 
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4. Крім сказаного, може бути поставлена і якась 
інша, спеціальна мета. Наприклад — пошук здібних 
виконавців; запис особливо вартісних зразків (з репер¬ 
туарною метою — для співу в хорі чи фольклорному 
ансамблі, для обробки тощо). Окремий різновид спеці¬ 
альної мети — це експедиції слідами попередників. У 
такому випадкові ставиться завдання з’ясувати, які 
зміни відбулися в регіоні, в репертуарі, у виконавській 
манері та ін., постає умова вивчити методику запису 
свого попередника. 

§ 3. ОПИСИ ТА КОМЕНТАРІ. 
ПОЛЬОВИЙ ЩОДЕННИК 

Запис народної музики — не механічна робота. Вона 
вимагає теоретичної підготовки і вирішення ряду теоре¬ 
тичних проблем. Але знайти і записати пісню — означає, 
що ми тим самим зупинили живий процес, і пісня 
(мелодія) перетворюється на завмерлий "знімок" (навіть 
тоді, коли це відеозапис). Тому, по-перше, записувач 
мусить усвідомлювати відносність зробленого "знімку", 
його відмінність від живого фольклорного процесу. По- 
друге, це зобов’язує записувача максимально доповнити 
зроблений запис описами, коментарями, фото- та відео- 
зйомкою. 

Це означає, що пейзаж, топографія, історія місцево¬ 
сті, характер поведінки співаків, мовний діалект, звичаї, 
обряди — насамперед ті, що стосуються записуваних 
мелодій, характерні деталі побуту й господарювання, 
влучні зауваження виконавців — все це за можливості 
має перебувати в полі зору етнографа-музикознавця. 
Спостереження можуть стосуватися конкретної пісні, 
конкретного співака, а можуть мати вільну форму що- 
денникового зразка. Для прикладу нижче наведено ок¬ 
ремі спостереження, записані автором цих рядків до 
свого польового щоденника. Це була одна з експедицій 
Київського інституту культури в Київське Полісся — 
с. Товстий Ліс, Чорнобильського району (після 1986 р. 
жителів відселено, територія потрапила до 30-кіломет- 
рової зони відчуження). 

"2 липня 1983 р., субота. У день приїзду пішли на запис. Спершу 
— складнощі. Прибиральниці школи балакали, жартували, вказували 
на інших — а, виявляється, утрьох співають... 

Найбільшим відкриттям було знайомство із Чередніченко Агафією 
Федорівною, 1920 р. народження. Величезний репертуар — дитячі, ко- 
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лискові, весільні, заговори, жнивні, на косовицю, жартівливі і т.д. 
Співає їх з "гуканками" — короткими, як в Луб'янці (село неподалік. 
— А /.). Дуже любить партизанські, "жорстокі” романси. Цей репер¬ 
туар співає у зовсім іншій манері — в головному регістрі, високо, тро¬ 
хи напружено, наближено до "сценічного" звуку. 

(4 липня, у понеділок, були проводи русалок). 

... Ми прийшли до неї о 21-й годині. Через годину пішла гукнути 
ще 4-5 старших жінок, вони біля її двору поспівали веснянок... А по¬ 
тім рушили вздовж кутка. 

... До могилок (цвинтар) було десь зо 2 кілометри. Зібралося 250- 
300 осіб... Зайшли на цвинтар. Дійшли до іншого краю, там один чо¬ 
ловік кинув куль соломи і підпалив його. Чисте зоряне небо, хрести, 
дерева — і гучний спів. Коли згасло вогнище, жінки кажуть: 

— Тепер вже досить веснянок, давайте інші, і почали співати по¬ 
бутові пісні, балади тощо. 

...Люди кажуть: це ви зібрали русалок (співачок і обряд.— А/.). 
Ходили, питали, от усі й пішли. Коли б не ви, то, може, пішло б з 
10 бабів. 

Коли йшли "русалки" на могилки, я перевірив висоту співу за ка¬ 
мертоном. Співали майже усі пісні в тоні ля. Дуже рідко верхній звук 
сягав до, до-дієза другої октави, але було видно, як важко дається та¬ 
ка висота виводчицям..." 

Подібні записи, навіть зроблені у вільній формі, ма¬ 
ють ту вагу, що згодом придаються для різних наукових 
потреб. Не кажучи вже про те, що записи допомагають 
відтворити умови співу, атмосферу. А в даному разі вони 
ще й зафіксували стан народної музичної культури на¬ 
передодні Чорнобильської катастрофи. 

§ 4. ФОРМИ ПОЛЬОВОЇ РОБОТИ 

Можна виділити шість основних форм збирацької 
роботи — три за типом (розвідувальна, маршрутна, 
стаціонарна) і три за складом (колективна, комплексна, 
індивідуальна). 

Розвідувальна експедиція. Проводиться така експеди¬ 
ція швидко, за день може бути відвідано іноді 2-4 села. 
Розвідувальна експедиція буває необхідною, по-перше, для 
точнішого визначення маршруту добре підготовленої і 
технічно оснащеної експедиції (особливо комплексної); по- 
друге, вона може передбачати з’ясування пунктів, де від¬ 
буваються важливі й рідкісні обряди, з тим щоб потім 
приїхати у час їх проведення і не губити часу на пошуки 
виконавців та налагоджування контактів; по-третє, така 
експедиція має сенс для підготовки навчальної фольклор¬ 
ної практики: поряд із пошуком співаків з’ясовуються 
також побутові умови — житло, харчування тощо. Мо- 
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жуть бути, звичайно, й інші потреби проведення розві¬ 
дувальної експедиції. 

Маршрутна експедиція. Це — найуживаніша форма, 
вона дає змогу охопити декілька населених пунктів і 
записати в кожному з них достатню кількість музично- 
фольклорного та етнографічного матеріалу. У кожному 
селі доцільно затримуватися до 5 днів. Маршрутна екс¬ 
педиція може бути разовою або цільовою. Однак найча¬ 
стіше за допомогою таких експедицій протягом ряду 
років відбувається обстеження конкретного регіону. На¬ 
приклад, В. Гошовський записував фольклор Закарпаття 
близько 10 років. Результатом такої роботи (проведеної 
переважно на мотоциклі) було обстеження 12-ти районів 
(у кожному відвідано від 3-х до 10-ти сіл). 

Особливістю маршрутної експедиції є те, що фіксу¬ 
ється стан фольклорної традиції на даний момент. Тобто, 
відбувається її синхронічний зріз. 

Стаціонарне обстеження. Як правило, з ним пов’я¬ 
зується запис фольклору в одному (чи кількох суміж¬ 
них) населеному пункті. Його може проводити або 
людина, яка постійно мешкає в населеному пункті 
(записи Н. Присяжнюк в с. Погребище на Вінничині 1 ), 
або збирач протягом ряду років відвідує відповідне село, 
спостерігаючи рух фольклорних традицій (прогресивні 
і регресивні тенденції). На думку К. Квітки, вивчення 
народної інструментальної культури "безумовно вимагає 
стаціонарної музично-фольклористичної роботи" 2 . 

Якщо маршрутні експедиції дають можливість "зу¬ 
пиняти" фольклорний процес на даний момент часу, 
здобувати матеріал з великих територій для подальшого 
синхронічного його вивчення, то стаціонарне обстеження 
надає можливість вивчати народну музику в часі, в 
динаміці, у діахронії. 

Колективні експедиції. Ці експедиції проводяться 
кількома особами. Бажано, щоб їх було не більше 
трьох-чотирьох: велика кількість учасників (приїжд¬ 
жих) порушує соціо культур ну атмосферу села. 


1 Пісні Поділля. Записи Н. Присяжнюк в селі Погребище 1920- 
1970 рр. /Упоряд. С.В. Мишанич. К., 1976. 

2 Квитка К. Избранньїе трудьі. Т.2. С. 276. 
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Колективна експедиція, як правило, складається із 
фахівців одного профілю. Це дає можливість працювати 
швидше, обстежувати і записувати кількісно більше: за 
потреби записувачі можуть поділятися на групи з двох- 
трьох чоловік, або й взагалі працювати індивідуально 
з різними співаками та гуртами. 

Комплексні експедиції. На відміну від колективних, 
до їх складу обов’язково включають фахівців різних 
спеціальностей: музиканта-фольклориста, філолога, хо- 
реолога, інструментознавця, іноді й інших фахівців 
(етнографа, режисера, фотографа, кінооператора тощо). 
Комплексна експедиція зобов’язана працювати за єди¬ 
ним планом, результатом якого має стати своєрідна 
партитура. Комплексність передбачає спрямування од¬ 
ночасної уваги фахівців на фольклорний об’єкт та син¬ 
хронність їх роботи. Без цього така експедиція буде не 
комплексною, а лише різновидом колективного обсте¬ 
ження, хоча, звичайно, її матеріали будуть різноманіт¬ 
нішими й багатшими кількісно та інформаційно. 

Індивідуальні експедиції. Такі експедиції досі є най¬ 
більш продуктивними та поширеними. По-перше, вони 
не вимагають великих організаційних зусиль та фінан¬ 
сових витрат. По-друге, записувач має змогу значного 
маневру під час запису (він не зобов’язаний враховувати 
смаки та інтереси колег і жорсткі умови єдиного плану). 
По-третє, така експедиція дає можливість ставити й 
вирішувати певні дослідницькі, теоретичні проблеми (а 
не лише завдання документування). Однак (і це при¬ 
родно) для проведення індивідуальних експедицій з 
теоретичною метою потрібен досвід і, звичайно, ідеї, що 
визріли під час попередньої роботи та в процесі вивчення 
існуючої теоретичної літератури. 

Тому доцільним є такий шлях. Розпочинати і якийсь 
час вести польову роботу корисно у складі колективних 
експедицій, а згодом, з появою достатніх навичок і 
теоретичної підготовки переходити до індивідуальних ек¬ 
спедицій (які, втім, не виключають наявності технічних 
помічників). 



276 


Розділ 5 


§ 5. УМОВИ ПОЛЬОВОЇ РОБОТИ. 

ЕТИКА ЗБИРАЧА 

Специфіка польової роботи. Польова робота — це 
праця пошукова. Природно, що вона постійно супрово¬ 
джується несподіванками, потребує вміння адекватно 
реагувати на ситуацію, яка змінюється. Серед несподі¬ 
ванок трапляються прикрі (не вдається знайти співаків 
або вони відмовляються співати чи грати тощо), і щас¬ 
ливі, коли матеріал виявляється багатшим, ніж споді¬ 
вався фольклорист. 

Може трапитися, що на запитання, хто в селі знає 
пісні, збирач почує у відповідь: "У нас давно не співа¬ 
ють!” Справді, зрідка таке трапляється. Однак не слід 
поспішати з від’їздом. Треба походити селом, завести 
розмову з людьми про господарські справи (що посіяли, 
коли, як росте та ін.), про побутові й політичні новини 
— взагалі подолати межу між "чужими” і "своїми". 

Прийшовши до двору чи до хати, слід відрекомен¬ 
дуватися і знову розпочати розмову про побутові та інші 
справи. Під час перших 15-20 хвилин не слід звертатися 
до людей з проханнями заспівати. Це можна зробити 
тоді, коли між господарем і гостем буде досягнуто 
певний ступінь довіри. Фольклористи кажуть: співака 
треба спершу розговорити. Як поводити себе, щоб здо¬ 
бути до себе прихильність? 

Д. Карнегі на це відповідає так: виявити повагу до 
людини, знайти в ній певні достойності і дати зрозуміти, 
що ви щиро захоплюєтеся тим, що справді викликало 
ваше зацікавлення (це можуть бути предмети інтер’єра, 
планування двору, городу, рукоділля, не кажучи вже 
про те, що кожна людина становить сама по собі 
найвищу цінність. Пригадаймо вислів А. Сент-Екзюпері: 
єдина справжня розкіш — це розкіш людського спіл¬ 
кування). 

Якщо ви завоюєте симпатію співака — успіх вам 
забезпечено. Д. Карнегі писав: "Якщо ви хочете сподо¬ 
батися людям, дотримуйтеся правила першого: щиро 
цікавтеся іншими людьми” 1 (а не лише Власною персо- 


1 Карпеги Д. Как завоевьівать друзей и оказьівать влияние на 
людей. Как вьірабатьівать уверенность в себе и влиять на людей, 
вьіступая публично. Как перестать беспокоиться и начать жить. Минск, 
1992. С.82. 
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ною). І ще одне правило, сформульоване Д. Карнегі: 
"Ставте запитання, на які кожній людині буде приємно 
відповідати. Заохочуйте її до того, щоб вона розповідала 
про себе та про свої досягнення... Будьте добрим слу¬ 
хачем" 1 . 

Запитання, які викликають інтерес у чоловіків, сто¬ 
суються політики, телебачення, футболу, служби в ар¬ 
мії. Жінки, як правило, охоче розповідають про дітей, 
дівування, згадують молоді роки — звичаї, норми по¬ 
ведінки тієї пори. Чи не найкращий спосіб перейти до 
пісень і музики — завести розмову (або непомітно 
повернути розмову) про весілля: коли виходили заміж, 
які були тоді звичаї? Як сватали? Хід весілля? Після 
з’ясування етнографічних подробиць весілля можна спи¬ 
тати: чи співали на весіллі? На це звичайно відповіда¬ 
ють: "А як же ж без того, хіба ж то весілля?!" Друге 
запитання: що співали? Як правило, через 3-5 хвилин 
вам можуть щось наспівати. Далі важливо зберегти 
довіру і невимушений тон бесіди, але вже з елементами 
співу. 

Обставини запису. В умовах польової роботи трап¬ 
ляється кілька типових обставин запису. 

Запис за побутових обставин. Це — фіксація 
обрядових пісень, ліричних, жартівливих та інших, під 
час виконання обрядів, на бесідах, вечірках, під час 
перепочинку між польовими та іншими роботами. Фоль¬ 
клорист у таких випадках (особливо під час виконання 
обрядів) не повинен втручатися у хід подій, мусить 
поводити себе за можливості непомітно. Цінний бік 
таких записів — точність тембрів, темпів, з’ясування 
місця й ролі пісні, повнота етнографічного й побутового 
контексту. На жаль, далеко не завжди такі записи 
бувають якісні з технічного погляду: сторонні шуми, 
невдала позиція мікрофону, труднощі з текстами — все 
це вимушена ціна за право спостерігати природні об¬ 
ставини виконання. Тому, як правило, потім необхідно 
(на другий день, згодом) зробити повторні записи від 
тих же співаків, але вже в добрих акустичних умовах. 


1 Карнеги Д. Как завоевьівать друзей и оказьівать влияние на 
людей. Как вьірабатьівать уверенность в себе и влиять на людей, 
вьіступая публично. Как перестать беспокоиться и начать жить. 
С.Х05. 
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Запис поза умовами природного побутування . За 
цих обставин співаки виконують пісні (чи музики гра¬ 
ють) на прохання фольклориста. Це — найпоширеніша 
ситуація запису, і переважна частина музично-фолькло¬ 
ристичних матеріалів здобута саме у такий спосіб. Да¬ 
леко не завжди вдається зібрати співочий гурт, щоб 
записати ту фактуру, яка звичайна для даного виконан¬ 
ня, ще менш реально — відтворити обряд. Тому, записуючи 
від одного співака, слід запитувати, чи пісня виконується 
гуртом, і коли так, то яка різниця між виконанням 
одного співака і гурту; які особливості співу в обряді; 
ситуація, коли виконується пісня. Тобто за можливості 
слід дати хоча б коментар, коли вже немає змоги запи¬ 
сати повноцінно гуртове чи обрядове виконання. 

Запис від фольклорних ансамблів . Останніми рока¬ 
ми почали виникати в селах фольклорні ансамблі, які 
все більш орієнтуються на публічні виступи. 

Тому тією чи іншою мірою на їх виконанні познача¬ 
ються закони сцени. Зокрема, з’являються фінальні по¬ 
втори першого куплета, кінцеві уповільнення, раптові 
паузи перед "ефектним” закінченням, "гра на публіку" 
та ін. Від таких ансамблів записувати треба також (за 
умови, що вони не вдаються до обробок і не співають 
репертуар, запозичений із збірників чи телебачення). 
Паспорт запису й коментарі мають містити оцінку такого 
ансамблю, ступеня його автентичності, коротку історію 
утворення, виступів на сцені (епізодично чи постійно), 
режиму роботи, ролі керівника, способів поповнення 
репертуару. Добре також з’ясувати думки старших, ві¬ 
домих у минулому співаків села про такий ансамбль. 

Отже, фольклорний процес у наш час поступово 
набуває деяких рис фольклоризму. І з цим доводиться 
рахуватися, і навіть певною мірою втручатися у процес, 
коли він починає хибувати на штучність і несмак. 
Очевидно, існує тенденція до еволюції фольклору і 
традицій у бік напіворганізованих і частково сценічних 
форм побутування. Схоже, це процес об’єктивний. Його 
також треба вивчати і документувати. 

Звичайно, ті ансамблі, які використовують нетиповий 
для даного регіону звук, репертуар, поведінку, одяг 
тощо, де діє диригентське школення і авторитаризм 
хормейстера, не можуть бути об’єктом фольклористич¬ 
ного вивчення, а їх репертуар не підлягає документу¬ 
ванню. 
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Запис у студійних умовах . Особливий випадок 
запису — в студійних умовах: на радіо, телебаченні та 
ін. Такий запис відзначається високою якістю. Для 
нього бажано підбирати народних виконавців — добрих 
знавців традиції, талановитих і здатних до природності 
поведінки та співу за будь-яких умов, не схильних 
підігравати режисерові звукозапису й поступатися вла¬ 
сними переконаннями. Присутність на студійному записі 
фольклориста має бути обов’язковою: часто без знань 
та авторитету фахівця і співаки, і режисер поводять 
себе неприродно, допускають хиби, які навіть за високої 
якості запису перекреслюють значення фонограми. 

Запис — реконструкція . Дефекти . Процес запису 
фольклору в польових умовах не є механічною дією. У 
деяких випадках необхідно вдаватися, по-перше, до 
елементів попередньої репетиції, по-друге, до прийомів 
реконструкції пісні. 

Попереднє (перед початком запису) проспівування 
пісні, особливо, коли вона давно не виконувалася, .збіль¬ 
шує надійність збереження тексту, форми, структури, 
застерігає від випадковостей. 

У випадках, коли напівзабута пісня становить знач¬ 
ний інтерес, слід спробувати вдатися до прийомів ре¬ 
конструкції. Найкращий спосіб — запросити ще 
одного-двох співаків. Старші люди, згадуючи й допов¬ 
нюючи один одного, можуть поновити пісню. 

Етика збирача. Записувач мусить пам’ятати: він 
працює з людиною. І головну цінність становить людина, 
а потім вже — пісня. Тому поведінка, слова фолькло¬ 
риста мусять бути тактовними. Прагматизм (за будь-яку 
ціну "узяти") для збирача неприпустимий. У співака 
має залишитися приємне враження від спілкування з 
фольклористом. Тому кожен записувач мусить пам’ята¬ 
ти золоте етичне правило: сліди після нас повинні 
залишатися чистими. 

Виїжджаючи в експедицію, треба враховувати дати 
церковного календаря. Є місцевості (зокрема, Правобе¬ 
режжя), де у піст співати відмовляються. Найважливіші 
пости — Великий піст перед Пасхою (7 тижнів), Пили- 
півський — перед Різдвом (6 тижнів), Петрів піст або 
Петрівки (від 1 до 5 тижнів перед 12-м липня — святом 
Петра і Павла — залежно від ранньої чи пізньої Пасхи), 
Успенський піст (перед першою Пречистою, 2 тижні до 
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28 серпня). Одноденними постами є також середа і 
п’ятниця. Отже, віруючі люди у ці дні й тижні можуть 
відмовитися співати, і їм ні в якому разі не можна за 
це дорікати або наполегливо умовляти. Співак також 
вправі відмовитися співати, коли не минув рік з дня 
смерті когось із близьких родичів. 

§ 6. ОПИТУВАННЯ СПІВАКІВ 

Загальні зауваження. Опитування — один з найвід¬ 
повідальніших моментів збирання й документування 
фольклору. Від знань, досвіду, вміння орієнтуватися у 
ході бесіди залежить не тільки успіх експедиції, але й 
впевненість, що основне з репертуару співаків вдалося 
виявити й зафіксувати. Недосвідчений збирач не зможе 
записати й десятої частини того, що зафіксує грамотний 
фольклорист. Дуже рідко трапляється, що співак влас- 
ною волею згадає, наспіває та розповість те, за чим ви 
приїхали. Як правило, приїзд фольклориста застає спі¬ 
вака зненацька. Без вашої допомоги він не в змозі 
згадати й дещицю того, що знає. 

Звичайно, єдиної методики опитування, придатної на 
усі випадки, не існує. Проте є кілька достатньо відпра¬ 
цьованих і перевірених практикою засобів, на які слід 
орієнтуватися. Може бути рекомендована така послідов¬ 
ність дій. 

Спершу пропонується співакові виконати пісні, які 
він найчастіше співає і які належать до улюблених. 

Коли співак вичерпає той шар знань, що перебуває 
завжди "на поверхні", необхідно записувачеві поступово 
брати ініціативу у власні руки. Це здійснюється пере¬ 
важно трьома способами (їх, звичайно, може бути й 
більше): 

1) за жанрово-родовою структурою фольклору; 

2) за допомогою заздалегідь складеного запитальни¬ 
ка; 

3) із застосуванням асоціативного методу опитування. 

Опитування за жанрово-родовою структурою. Цей 

спосіб опитування передбачає бесіду, у процесі якої пере¬ 
ходять поступово від одного жанру фольклору до іншого. 
Треба лише орієнтуватися не так на послідовність, як на 
суму жанрів, намагаючись охопити все, що може бути в 
даному регіоні, можна робити раптові переходи від кален- 
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даря до сучасності, і навпаки, особливо, коли виникає 
відповідний поворот у розмовах чи співі. 

За будь-яких умов корисно також показувати співа¬ 
кам зроблені раніше записи, особливо по сусідству, 
наспівувати самому. Це стимулює бажання співака по¬ 
казати власні знання. 

Запитальник. Найкращі наслідки дає опитування за 
пунктами заздалегідь складеного запитальника. Дієвість 
запитальника визначається як чітко усвідомленою ме¬ 
тою збирання фольклору, так і знанням регіону: запи¬ 
тальник за можливості має бути конкретний. Для цього 
треба вивчити друковані або рукописні зразки народної 
музики та обрядовості, які були зібрані попередниками 
в даному регіоні. На кожен жанр бажано мати хоча б 
3-4 приклади пісень, насамперед текстів. Складаючи 
запитальник, записувач мусить бути добре ознайомле¬ 
ним з регіоном обстеження, чітко уявляти собі його 
культуру і знати, що загалом він може знайти. "Зага¬ 
лом" — це коли для кожного (або більшості) жанру, 
які засвідчено в регіоні попередніми збирачами, ви 
матимете по 2-5 зразків пісень. Складання запитальни¬ 
ка полегшується тим, що для цієї мети можна викори¬ 
стовувати не тільки музичні, але й філологічні 
(словесні, без мелодій) збірники. 

Треба сказати, що текстів фольклору досі записано 
набагато більше, ніж мелодій. Принаймні, мало не для 
кожного регіону можна знайти ту чи іншу кількість 
текстів з минулих записів, зроблених протягом останніх 
двох століть. Головне — філологічні збірники повинні 
мати паспорти. Без паспортів тексти втрачають будь-яку 
цінність, особливо — для мети укладання запитальника. 

Запитальник має включати (або передбачати) також 
окремі питання соціологічного та етнографічного змісту. 
Найбільш універсальний тип запитальника має спира¬ 
тися на побутові та обрядові реалії. Питання, які адре¬ 
суються інформантові (співакові, музиці), не повинні 
бути занауковлені. Наприклад, якщо ви попросите зас¬ 
півати "баладу", вас можуть просто не зрозуміти: це 
термін науковий (фольклористичний). У співака слід 
питати, чи знає він пісні про свекруху та невістку 
(закляття), про братів-розбійників та їхню сестру тощо. 
Це слід мати не увазі і щодо інших жанрів: запитувати 
про зміст, обряд — та як і що співається. 
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ОРІЄНТОВНІ ЗРАЗКИ ЗАПИТАЛЬНИКІВ 

А. ПІСЕННИЙ ФОЛЬКЛОР 

Календарні пісні. 

Що співають на Новий рік, на Різдво, на Йордань? Чи ходять з 
Маланкою? Чи водять "Козу"? Чи "гейкають"? Чи є вертеп, шопка? 
Чи знають пісні про Христа, Діву Марію, святого Петра? Про Лазаря, 
про грішну діву? 

Як виконують пісні? Склад гурту, вік, стать учасників? Як 
називаються пісні (колядки, щедрівки чи інакше), як їх розрізняють? 

Що співають весною? (На Пасху, на Троїцю, Зелені Свята). Чи во¬ 
дять "Куста", русалок? Як виконують, чи рухаються при цьому, чи 
"гукають"? Як називаються пісні (гаївки, постові, риндзівки, на ко¬ 
лодку тощо)? Чи чули розповіді про русалок, мавок, птахів, звірів, що 
несуть весну? Чи діти відтворюють весняні звуки та рухи? 

Що співають влітку? На Купайла, у Петрівку? Як називають піс¬ 
ні? Чи рухаються, співаючи? Ставлять деревце, палять вогнище? Ко¬ 
ли, за якими прикметами розпочинається літо? Коли воно 
закінчується? 

Трудові та умовно-трудові пісні. 

Що співають весною — під час польових робіт; влітку — коли об¬ 
гортають картоплю, полють, косять сіно; восени — на буряках, під 
час хатніх та інших робіт; на толоці (на магалі) — під час колективної 
взаємодопомоги? 

Родинно-обрядові пісні. 

Що співають на весіллі (на заручинах, сватанні; коли печуть 
коровай, дивні, весільне печиво; плетуть вінки; квітчають гільце та 
в інших випадках)? Що співають дружки, свашки, світилки, бояри; 
загалом причет молодої та молодого? Які відбуваються дії? Коли і де 
грають музики — до співу, до танцю, в дорозі? Який склад музик? 

Що співають на хрестинах? Як вони називаються інакше? 

Чи голосять за померлим? На поминках? Як саме? Чи трапляєть¬ 
ся, що голосять разом (не просто кожен собі, а в лад)? Чи голосять 
(раніше голосили) чоловіки? 

Ліро-епічні та соціально-побутові пісні. 

Чи відомі пісні про козаків, чумаків, солдат, рекрутів (жовнірів), 
бурлак, наймитів, заробітчан, приймаків, гайдамаків, опришків (про 
Довбуша, Кармелюка та ін.)? Пісні про еміграцію в Америку ("гаме- 
рицькі")? 

Чи знаєте пісні про отруєння, вбивства, розбій, зведення дів¬ 
чат, про голуба й голубку, про інші невеселі й трагічні події (тобто — 
балади)? Як ставитеся до таких пісень? Менше чи більше вони подо¬ 
баються за інші? Чому саме? Чи не складають у вас таких пісень? 

Побутові пісні. 

Що співають діти (ви — коли були дітьми)? Як діти дражняться? 
Як грають у піжмурки, інші ігри? Що діти знають з "дорослих" пі¬ 
сень? Як приказують до сонця, до дощу, до комах? Як діти граються 
(гралися) навесні, влітку, восени, взимку? Чи вміють відтворювати го¬ 
лоси тварин? 

Що співається при колисці? Які пісні, небилиці виконують дорос¬ 
лі для дітей? 

Які знаєте пісні про жінку (зраджену, скривджену тощо), про 
нелюба, про чоловіка чи жінку-п'яницю, про кохання, парубка і 
дівчину? 
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Які пісні знаєте, де жартують, підсміюються — за столом, під час 
танців (козаків, гопаків, польок, вальсів тощо)? Про діда і бабу, кума і 
куму, невдатну господиню, зверхність жінки над чоловіком та ін.? 

Що співається про сучасне життя (про війну 1939-1945 рр., про 
колгосп — бригадира, ланкову, голову, буряки)? Чи відомі пісні про 
голод? Про стрільців, повстанців, партизанів? Пісні про радянську 
владу ("совітів") — сумні, смішні та ін.? 

Чи не створюєте власних пісень (жартівливих, про лихі події міс¬ 
цевого життя, частушки, коломийки та ін.)? Чи знаєте таких людей? 

Б. ЗАГАЛЬНІ ЗАПИТАННЯ 

Коли ви самі почали співати (з якого віку)? Віддаєте перевагу спі- 
вові наодинці чи в гурті? Ваші улюблені пісні (жанри)? Чи співали 
(грали) батьки, бабуся, дід, родичі? Що саме? їхні смаки (що подоба¬ 
лося грати чи співати)? У зв’язку з чим виникло бажання співати 
(грати)? У яких випадках зараз виникає бажання співати (чи виника¬ 
ло донедавна)? На свята, за столом, в компанії, наодинці, у певному нас¬ 
трої? У яких ще випадках? Хто в селі співає найкраще і в чому це 
полягає (голос, талант, великий репертуар, нові пісні, що ще)? 

Що в пісні важливіше — текст чи мелодія? Чи, може, виконання? 
Чи можна пісні скорочувати? Які саме і як саме? Які пісні (жанри) 
серйозні, а які розважальні? Чому співаєте "жорстоких" пісень (про 
вбивства, отруєння, смерть на війні, про інвалідів тощо)? Що в них 
подобається — слова, мелодія? 

Як ставитеся до колядування, весільного звичаю? Красиво? Так 
було? Чи, може, вже зайве? Чи заважає телевізор спілкуванню та спі- 
вові, товариству? До появи телевізора співали більше чи ні? Які пісні 
кращі — ті, що звучать по телевізору чи ті, що співають у селі здав¬ 
на? 

Чому кращі (ті чи інші)? 

Розповісти про своє життя (для співаків, від яких записано 20-30 
пісень і більше). Розповідь зафіксувати на магнітофон. 

В. ІНСТРУМЕНТАЛЬНА МУЗИКА 

Репертуар. 

Заграйте гопак, козак, кадриль, польку, коломийку, гуцулку, 
шумку. Іншу музику (в тому числі молдавську, єврейську, російську, 
польську та ін). Які граєте нові (сучасні) танці і пісні (мелодії без спі¬ 
ву)? Яка музика гарна, а яка гірша? 

Навчання. 

У кого вчилися (ім'я, прізвище вчителя, роки навчання, як ціну¬ 
вали вчителя ви і сторонні, на яких інструментах він грав, був місце¬ 
вий чи прийшлий, мав музичну освіту чи ні)? Як він навчав 
(показував, примушував повторити, давав інструмент до рук чи спер¬ 
шу пропонував тренуватися на інших предметах тощо)? 

Інструмент. 

Як називається? Які є різновиди? Який стрій? Як називаються ок¬ 
ремі частини інструмента? Як настроюється (якщо стрій не фіксова¬ 
ний)? Як виготовляється і чи сам музикант вміє його зробити? Чи 
торгує інструментами (якщо виготовляє)? Яке ставлення до інструмен¬ 
тальної гри зараз і колись? Як ставиться до сучасної музики (ВІА то¬ 
що)? На яких ще інструментах грає? Чи є в селі ансамбль (народні 
музики)? 

Гра і спів. 

Чи є мелодії, які музиканти не лише грають, але й співають? Чи 



284 


Розділ 5 


трапляється, що музиканти й танцюристи одночасно співають? Чи 
грає (грають) за гроші? Скільки платять, як розподіляються кошти 
між музикантами (ці питання вимагають тактовності і можливі лише 
у сприятливих обставинах. Але відповідь на них має значну цінність 
для розуміння психології соціального середовища). 

Чи вміє музикант складати власну музику? Як це робить? Як сам 
її оцінює? Чи грає власні твори на людях? Чи зізнається в авторстві? 

З'ясувати своєрідні назви музичних творів. Що вони означають, 
як впливають на слухачів (танцюристів), у зв’язку з чим і коли вини¬ 
кли назви? 

Запропонувати музиканту зіграти той же твір (перед цим вже за¬ 
писаний) інакше, тобто з'ясувати, чи володіє він мистецтвом імпрові¬ 
зації? 

Асоціативний метод опитування. Вище було розгля¬ 
нуто два методи опитування (за жанрово-родовою струк¬ 
турою та за допомогою запитальника). Тепер торкнемося 
ще одного — так званого асоціативного. 

У фольклорі, який щільно пов’язаний із побутом, 
віруваннями, традиціями й мораллю сільської громади, 
відображені практично усі явища, що оточують земле¬ 
роба, та предмети (ложка, миска, плуг, стіл, тин, ворота 
тощо), живі істоти (кінь, корова, горобець, коза), рос¬ 
лини (дуб, береза, любисток, рута, полин), явища не¬ 
матеріального світу (Бог, ангели, відьма, чорт, вовку¬ 
лака), соціальні прикмети (чумак, козак, дяк, піп, пан) 
та ін. Тому наостанок рекомендується поставити співа¬ 
кові кілька запитань про предмети, явища, стан навко¬ 
лишньої дійсності: чи знаєте пісні про ніж? борону? 
намисто? плахту? вулицю? метелицю? танці тощо? 

З цією ж метою під час асоціативного опитування 
використовуються словосполучення: про смерть козака; 
про зведену дівчину; про діда і бабу тощо. Найбільш 
ефективним асоціативний спосіб виявляється тоді, коли 
фольклорист працює з гуртом людей: як правило, хтось 
та пригадує якийсь куплет, рядок, а тоді вже підклю¬ 
чаються інші, щось додають, далі пробують поспівати 
— поодинці або разом, і, трапляється, навіть забута 
пісня таким шляхом поновлюється в пам’яті. 

Такими є загальні принципи методики опитування, 
якими мусить керуватися фольклорист. При цьому дуже 
багато залежить від особистості збирача, від його вміння 
встановити контакт та завоювати приязнь співаків. Не 
випадково у записках збирача початку XX ст. читаємо: 
"Я думаю, що які б ми не встановлювали прийоми 
збирання пісні чи казки теоретично, вони завжди будуть 
мати перед собою силу, що протидіє їм на практиці, і 
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подолати цю силу допоможе не програма, а лише вміння 
пристосуватися до даного випадку, способи якого зали¬ 
шаються чисто індивідуальними” 

Сказане настільки ж справедливе, наскільки безза¬ 
перечна й інша відома істина: озброєний знаннями 
інтелект завжди буде сильнішим і винахідливішим за 
неозброєного. Тому збирач все життя має, з одного боку, 
удосконалювати психолого-педагогічні здібності, з іншо¬ 
го — займатися теоретичною освітою. 

Оформлення фонограми. На плівку фіксується не 
тільки фольклорний твір, але й необхідні оголошення 
та роз’яснення. 

Перед початком сеансу запису фольклорист оголошує 
в мікрофон найнеобхідніші відомості: 

— дата, село, район, область; прізвище записувача; 

— ім’я, по-батькові, прізвище (повністю) співака чи 
співаків (коли їх кілька), рік народження, освіта, про¬ 
фесія; чи місцевий житель. Якщо гурт великий, оголо¬ 
шується число співаків (скільки жінок, чоловіків, вид 
гурту: родичі, сусіди), але обов’язково подаються пріз¬ 
вище, ім’я та по-батькові виводчиць та заспівувачів; 

— записується тон камертона (це необхідно для 
контролю висоти, тому що, трапляється, під час запису 
"сідають” батарейки і може порушуватися швидкість 
обертів магнітофона); 

— оголошується назва пісні (або її перший рядок), 
коротко говориться про обставини виконання — особ¬ 
ливо, коли пісня обрядова. Можуть також фіксуватися 
й інші відомості, коли у тому буде потреба. Взагалі ж 
корисно записувати не лише музику, але й хід інтерв’ю 
(всю бесіду із співаками), і обов’язково — власну роз¬ 
повідь виконавця та його коментарі про музику. 

Про незрозумілі слова слід розпитати і записати в 
зошит. 

Таким же чином оголошується кожна наступна пісня. 
Коли касета перевертається на інший бік, слід знову 
повторити початкові дані паспорту — навіть, якщо 
співають ті ж самі виконавці (це під час подальшої 
кабінетної роботи зекономить час прослуховування). 


1 Калинников И. О собирании сказок в Орловской губернии // 
Живая старина. 1913. Вьіп. 3-4. С. 348—349. 
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§ 7. ФОРМИ ЗБИРАЦЬКОЇ ДОКУМЕНТАЦІЇ 

Наукова вага записаної* музики та спектр її дослід¬ 
жень багато в чому залежать від супровідних документів 
сеансу запису. Загальноприйнятих та достатньо апробо¬ 
ваних форм поки що немає, хоча окреслилися основні 
вимоги до відомостей, які мають супроводити магніто¬ 
фонний запис. Ряд форм докладно розроблено у Львів¬ 
ському Вищому музичному інституті ім. М. Лисенка 
Б. Луканюком. Зокрема — "Паспорт фольклорного тек¬ 
сту", "Паспорт виконавця" та "Листок збирача". 

Паспорти друкуються, розмножуються і як готові 
бланки використовуються під час експедиційної роботи. 
Ось як вони виглядають у дещо скороченому вигляді. 

Паспорт фольклорного твору 

Номер магнітної плівки 

Номер кіно-, фотоплівки 

Номер запису поетичного тексту 

Місце запису 

Час запису 

Виконавці 

Назва твору 

Жанр (за визначенням фольклориста) 

Жанр (за визначенням виконавців) 

Інтерпретація, манера виконання 
Супроводжується грою 

обрядом 

танцем 

мімікою 

Від кого перейнято 

Ким і з якого приводу створено 

Хто і де виконує 

Соціальне середовище 

Вік виконавців, стать 

Гурт, соло 

Варіанти 

Якщо мелодія співається також з іншим текстом, вказати, якого 
він роду (змісту) 

Якщо текст співається на різні мелодії, вказати №№ паспортів 
Паспортизував (дані про записувача, дата) — підпис 


Паспорт складається на кожен твір окремо. Такий 
окремий паспорт необов’язково складати буквально на 
кожен твір. Це бажане у випадках запису важливих 
зразків, особливо тоді, коли записи провадяться з нау¬ 
ковою, дослідницькою метою. 
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Паспорт виконавця 

Номер і шифр паспорта 
Номер негативу, фотографії 
Прізвище, ім’я, по-батькові 
Адреса 

Рік і місце народження 
Соціальний стан 
Національність, рідна мова 
Професія 
Освіта 

Від кого навчився 

Пісні яких націй знає (польські, молдавські, російські тощо) 
Улюблені жанри 

Виконавський стиль, співацька манера 

Голосові дані 

Функції в ансамблі 

Психічний склад, характер 

Настрій у момент виконання 

Самооцінка виконання 

Чи бере участь (брав) у самодіяльності 

Чи складає власні твори 

Художні смаки 

Які здібності ще мас (акторські, танцювальні тощо) 

Дата заповнення 

Паспортизував (прізвище) — підпис 

Якщо "Паспорт фольклорного твору" може склада¬ 
тися не на кожну пісню, то "Паспорт виконавця" мусить 
бути на кожного співака та інструменталіста. 

Дані обох згаданих паспортів, а також додаткові 
відомості можуть входити у значно докладніше опра¬ 
цьований документ, який Б. Луканюк назвав "Листок 
збирача" (абревіатура ЛЗ). Нижче подається його зміст 
(також з деякими незначними скороченнями та зміна¬ 
ми). "Листок збирача" ( не обов’язково у його нижче¬ 
поданому вигляді) є одним з найважливіших документів 
збирацької роботи і його слід рекомендувати до вжитку. 
Подані нижче позиції "Листка збирача" у кожному 
конкретному випадку можна доповнити чи скоротити, 
пристосувавши до потреб запису, умов регіону та мети 
експедиції. Порівняно з авторським бланком (його склав 
Б. Луканюк), запитання перегруповано за тематичними 
рубриками. 

Листок збирача 

1. Архівні відомості 

Організація, де зберігається ЛЗ 
Адреса, телефон 

Вхідний (інвентарний) номер ЛЗ 
Відомості про експедицію 
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Порядковий номер сеансу 

2. Час, місце запису 

Дата, години сеансу 
День тижня 
Свято чи будень 
Населений пункт 

Стара назва населеного пункту, якщо його було перейменовано 

Куток, присілок населеного пункту 

Назва сільради 

Назва райцентру 

Область 

3. Засоби звукописного документування 

Магнітофон (марка, рік випуску) 

Мікрофон (марка, зовнішній чи внутрішній) 

Живлення 

Магнітна стрічка, касета (тип, рік випуску) 

Швидкість запису (мовлення, музики) 

Самокритична оцінка рівня запису 

Інші засоби документування (фото- й кіноматеріали, копії) 

4. Мета та умови запису 

Тип експедиції (стаціонарна, маршрутна, індивідуальна, 
комплексна) 

Мета, завдання сеансу (побіжне ознайомлення, планова розвідка, 
цільовий сеанс тощо) 

Характеристика та умови сеансу (імпровізований, підготовлений, у 
приміщенні, на вулиці, при обряді та ін.) 

Наявність слухачів (кількість, місцеві чи ні) 

5. Дані про інформантів 

№№ за порядком 

Прізвище, ім’я, по-батькові, вуличне прізвисько 

Рік народження 

Соціальний стан 

Професія 

Освіта 

Музичний інструмент (яким володіє) 

Основні біографічні дані 

Особистість (пам’ять, темперамент, реакція, культурні інтереси, 
ставлення до збирачів, мовлення) 

Від кого навчився народної музики 

Музична діяльність (для себе, при товаристві, в обряді; чи бере, 
брав участь у самодіяльності) 

Музичні традиції родини 

Загальні відомості про культурне середовище (кількість дворів у 
населеному пункті, історія заселення, переселенці, клуб, хор, 
духовий оркестр, вплив засобів масової інформації) 

Судження сторонніх осіб, слухачів про інформанта як виконавця 

6. Репертуар 

№ фонограми 

№ твору (за чергою усі записані твори) 

Його назва (перший рядок) 

Жанр 

Виконавці відповідних партій (заспіву, виводу, басів тощо) 

7. Дані про збирачів 

№ за порядком 
Прізвище та ініціали 
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Освіта 

Фах 

Збирацький стаж (або кількість проведених експедицій) 

Функція в сеансі 

8. Дані про фонограму 

Обсяг фонограми 

Місце зберігання (оригіналу і копії) 

9. Інша документація 

Характеристика, перелік документів 
Місце зберігання 

10. Додаткові відомості (пояснення, посилання тощо) 

11. Кінцеве оформлення 

Дата заповнення 

Прізвище та ініціали відповідального за заповнення ЛЗ 
Дата прийняття на зберігання 

Прізвище та ініціали відповідального за зберігання 
Примітка приймальника 

Слід наголосити: ці документи призначені для цен¬ 
тралізованих архівів наукових установ та навчальних 
закладів. Вони безособові, статистичні. Творча особис¬ 
тість, збирач спостережливий та ініціативний мусить 
знати: ці документи не замінюють індивідуального 
польового щоденника. Досить познайомитися зі сторін¬ 
ками експедиційних записок та спогадів К. Квітки, 
Є. Ліньової, Е. Померанцевої, Г. Танцюри та ін., щоб 
побачити, наскільки у них виграє дух і живий образ 
фольклору та його носіїв. Отже, при безперечній потребі 
у згаданій документації слід рекомендувати усім збира¬ 
чам вести також польові щоденники. 

Крім переліченого, кожна експедиційна касета має 
бути оснащена реєстром. У ньому засвідчуються відо¬ 
мості: дата, місце запису, назва пісень із вказівкою 
жанру, виконавця та метражу за лічильником, прізвище 
записувача. Реєстр повинен знаходитися у футлярі ко¬ 
жної касети, на якій зроблено записи. 

§ 8. УПОРЯДКУВАННЯ МАТЕРІАЛІВ 
ЕКСПЕДИЦІЇ 

Після завершення експедиції необхідно упорядкувати 
зібраний матеріал — касети, тексти, фото-, відео- та 
інші матеріали. 

1. До кожної касети складається реєстр (щойно про 
нього йшлося). Касети нумеруються. 

2. Слід переглянути тексти і зробити необхідні уто¬ 
чнення, при текстах вказати №№ касет, фото- та інших 
матеріалів, що їх стосуються. 

19 - 73689 
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глибленого ознайомлення, беруть дублі фонограм, про- 
слуховують і виконують наукову нотну транскрипцію. 
Ще одна суттєва особливість таких ескізних нотацій 
— це те, що підтекстовка і перші дві—три строфи 
тексту (більше для ознайомлення можна не подавати) 
пишуться за нормами літературної мови. Це робиться 
для того, щоб іноземці, які не розуміються на діа¬ 
лектах, але певною мірою володіють літературною 
мовою, могли без перекладача зрозуміти текст пісні. 

Б. ТРАНСКРИПЦІЯ НАРОДНОЇ МУЗИКИ 
І. ТЕОРІЯ ТА АНАЛІЗ 

§ 9. ОСОБЛИВОСТІ ФОЛЬКЛОРИСТИЧНОЇ 
НОТАЦІЇ 

Специфіка науково-пізнавальної діяльності полягає в 
тому, що будь-який рухомий об’єкт дослідження вчений 
спершу має "зупинити". У математиці для цього існують 
цифри, які є абстрактними символами дійсності, у 
фізиці — формули, графіка яких "зупиняє" рух (про¬ 
мінь світла, біг планет), у музиці — це ноти,— той же 
різновид символів та формул, що вихоплюють з дина¬ 
мічного об’єкта його абстраговану сутність. 

Зрозуміло, що формула чи знак дають певне уявлен¬ 
ня про об’єкт — вони йому ізоморфні (збігаються в 
головних деталях), але об’єктові в цілому вони не 
тотожні. 

Таким чином, транскрипція 1 (розшифрування, нотація) 
народної музики є засобом наукового абстрагування, 
заміни рухомої (динамічної) інформації на нерухому 
(статичну). Усвідомлення цього факту, а також неми¬ 
нуча втрата інформаційної повноти ставить перед тран- 
скриптором принципову проблему: виховувати в собі 


1 "Транскрипція — фонетичне письмо, завданням якого є найто¬ 
чніше записати звучання тієї чи іншої мови незалежно від її графічних 
та орфографічних норм”,— так визначається це завдання в лінгвістиці. 
Лінгвістичне транскрибування є двох видів: а) детальний запис — 
фонетична транскрипція усіх відтінків звуку; б) фонологічна транс¬ 
крипція (або фонематична) передає тільки основні звуки даної мови 
без урахування їх відтінків. Див.: Кротевич Є . В., Родзевич Н. С. 
Словник лінгвістичних термінів. К., 1957. С. 197. 





292 


ЗД£ 

ст$ 

мо; 

ни: 





Розділ 5 


293 


кого. Оскільки будь-яка нотація не тотожна звучанню 
фонограми, розучування нотного тексту з метою подаль¬ 
шого виконання не веде до відтворення звукового ори¬ 
гіналу 

§ 10. З ІСТОРІЇ НОТАЦІЇ 

Російський фольклорист Е. Алексєєв виділяє три 
етапи в історії нотного запису народної музики 2 : за- 
гальномузичний (або композиторський) і два фолькло¬ 
ристичних — транскрипційний та аналітичний. 

Композиторський етап визначався потребами творчої 
практики та становленням національних композиторсь¬ 
ких шкіл. Пошук та запис зразків народної музики 
було орієнтовано у бік загальномузичних цінностей: 
переважав стимул збирання мелодій, які мали розвинену 
форму або відзначалися оригінальними рисами в мело¬ 
диці, ритмі, ладовій сфері. 

В історії української фольклористики такий підхід 
найяскравіше відобразився у фольклористичних інтере¬ 
сах М. Лисенка. Його 7 випусків "Збірника українських 
народних пісень" (1868-1912 рр.) містять справді вра¬ 
жаючі шедеври мелосу. У підбірці матеріалу відчува¬ 
ється естетичний підхід. 

Другий етап нотації Е. Алексєєв пов’язує із появою 
звукозаписуючої техніки (фонографа та магнітофона). 
Можливість багаторазово прослухати запис відкрила 
шлях до поглибленої деталізації нотацій. За аналогією 
з лінгвістичним методом фіксації фонетичних деталей 
вимови цей етап Алексєєв пропонує назвати транскрип¬ 
ційним. Однак на середину XX ст. стало очевидним, 
що деталізована нотація не допомагає розумінню мело¬ 
дій фольклору, більше того — вона "робила неможливим 
їх безпосереднє осмислене читання", особливо для нес¬ 
пеціалістів. Деталізована транскрипція у чомусь навіть 
програвала попереднім записам "композиторського" ета¬ 
пу, "оскільки надмірно деталізовані записи сприяли 
зняттю чи не найголовнішого, інтегративного моменту 


З- Алексєєв пише: "Своєрідний парадокс виникає і в тому 
випадку, коли фольклорист переконаний, що його нотація може бути 
матеріалом для звукового відтворення" (.Алексєєв 9. Нотная запись 
На Р^ДНой музьїки. Теория и практика. М., 1990. С. 33). 

Алексєєв 9. Нотная запись народной музьїки. С. 6-14. 
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нотації, що виявляв змістовий бік мелодики через уза¬ 
гальнення деталей" 1 . 

Третій етап Е. Алексєєв називає аналітичним. Го¬ 
ловна його ознака — аналітичне структурування. Воно 
полягає в складоритмічному аналізі з наступним запи¬ 
сом нотації згідно з синтаксичним ранжиром. Теоретич¬ 
ні основи методу заклав Є. Гіппіус 2 , а практично це 
начебто втілено у серії "Из коллекции фольклориста", 
яку редагував, починаючи з середини 1970-х років, 
Е. Алексєєв. На третьому етапі, усвідомивши малопро- 
дуктивність деталізованої нотації, фольклористи почали 
керуватися бажанням "виявити загальні закони, що 
лагодять організацію народної музики на відміну від 
норм композиторського мистецтва, відділити головне від 
другорядного в мелодиці, "скелет" від покрова, та ви¬ 
робити засоби внесення графічної упорядкованості в 
нотний текст" 3 . 

§11. АНАЛІТИЧНА НОТАЦІЯ 
(критичний погляд) 

Загалом формулювання завдань та ознак кожного з 
трьох розглянутих Е. Алексєєвим етапів можна прий¬ 
няти. Однак сама класифікація, термінологія та мето¬ 
дологія (особливо третього, так званого "аналітичного" 
етапу) потребує суттєвого перегляду. 

По-перше, другий етап названо "транскрипційним" 
невдало: точніше його слід охарактеризувати як емпі¬ 
ричний, тобто такий, коли увага зосереджувалася вик¬ 
лючно на заглибленні в деталі при слабкій інтегративно- 
аналітичній діяльності. 

По-друге, "аналітичний" — третій етап, власне ета¬ 
пом не є. Це варіант того ж другого, емпіричного етапу, 
удосконалений тільки синтаксичним аналізом та розта¬ 
шуванням частин пісенної строфи вертикально "за ран¬ 
жиром": заспів — окремий рядок, синтаксичні частини 
форми, у свою чергу, подаються окремими рядками 
тощо. Але ранжир у серії "Из коллекции фольклориста" 


1 Алексєєв 3. Нотная запись народной музьїки. С. 7. 

Гиппиус Е. В, Сборники народних песен М. А. Балакирева// 
Балакирев М. Русские народньїе песни. М., 1957. С. 229-281 (Глава 2 
"Текстологическое исследование"). 

Алексєєв 3. Нотная запись народной музьїки. С. 8. 
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суперечливий: то ранжируються в окремі справді пісенні 
рядки 1 , то взагалі виділяються синтаксично ніяк не 
вичленовувані звичайні мелодичні розспіви 2 * , то окремі 
вигукові приспівки 3 та ін. До всього того рясніють 
постійні невідповідності між ранжиром нот і окремо 
видрукуваних (поза підтекстовкою) пісенних текстів. На¬ 
приклад, ноти (1-й рядок) подаються так 4 : 



1. Ба- ю, ба- ю, ба- ао, бай, не хо- дн, ста- рик- ба-бай [...]. 
Текст же цього рядка подано інакше — як дворяд¬ 


ковий: 

1. Баю баю баю бай , 

Не ходи , старик-бабай. 

Про те, що розуміється під ранжиром (і, відповідно, 
аналітичною нотацією), читач може скласти уявлення 
з наступного прикладу 5 : 


58 ^140 



1. Да ле- те- ли по- душ-киче-рез но- ро- та. 



Строго кажучи, так звана аналітична нотація зво¬ 
диться до горизонтальних здвижок та вертикальних 
розрізів наспіву (до того ж суперечливих — принципи 
здвижок та розрізів погано піддаються класифікації і 

1 Щуров В. Песни Нижней Тунгуски /Ред. 3. Е. Алексеев. М., 
1977. а 22, N° 12. 

2 Там же. С. 7, № 1. Рядки 2, б. 

6 Истомин И. Песни енисейских лесосплавщиков /Ред. 
3. Е. Алексеев. М., 1977. С. 15-16, № 4, 6. 

4 Щуров В. Песни Нижней Тунгуски. С. 23, 24. 

5 Там же. С. 24, № 15. 
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мають безліч нелогічностей). Таку нотацію можна 
назвати аналітичною хіба лиш через те, що кожен 
наспів дійсно перед друкуванням аналізується. Але 
наслідки цього аналізу реалізуються тільки у графіці 
і ніякого іншого сенсу не мають. До того ж аналіз 
не є прерогативою саме "аналітичної" нотації: автори 
емпіричних нотацій також аналізують наспів. Проб¬ 
лема в тому, на які рекомендації та узагальнення 
виводить цей аналіз. 

По-третє, якщо говорити про початок справді ана¬ 
літичної нотації, то тут слід внести дуже суттєвий 
коректив. Одним із перших збірників, де були реалізо¬ 
вані аналітичні принципи нотації з виявленням синтак¬ 
сичної структури, складочислової форми і ритмічної 
конфігурації, був фундаментальний збірник "Галицько- 
руські народні мелодії" Й. Роздольського—С. Людкевича 
(1906, 1908) та збірники Ф. Колесси, що вже згадува¬ 
лися вище. 

По-четверте, в Україні принципи ранжиру, запро¬ 
поновані Е. Алексєєвим, не використовувалися і прак¬ 
тично не використовуються. Щоправда, деякі фолькло¬ 
ристи застосовують один із різновидів ранжиру. Суть 
його в тому, що на розвороті подвійного нотного 
аркуша розшифровується по горизонталі (в один рядок) 
1-а строфа мелодії. Далі, строго нота під нотою, 
розшифровується 2-га, 3-тя і т. д. У результаті в 
будь-якій точці пісні зручно простежується вертикаль 
із строфи в строфу і швидко охоплюються усі зміни 
(ритмічні, висотні), які відбулися у подальших стро¬ 
фах. Але це, звичайно, також не аналітична нотація, 
а просто один із способів (відомий, зручний) запису 
багатоваріантної мелодії (нотації). 

§ 12. АНАЛІЗ НОТАЦІЙ 

Продовжуючи розмову про аналітичну нотацію, слід 
вказати на ще один рекомендований редакторами росій¬ 
ських фольклорних видань принцип розшифровування. 
А саме: у багатокуплетних варіантних піснях пропону¬ 
ється нотувати не менше 3-х куплетів. Виникає запи¬ 
тання: якщо й на емпіричному і на аналітичному рівнях 
шифрується або уся пісня або не менше 3-х строф, то 
де ж тоді узагальнення, про які Е. Алексєєв говорить 
як про ознаку третього етапу історії нотацій? 
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Повчально буде проаналізувати деякі зразки з серії 
*Из коллекции фольклориста", яка претендує на публі¬ 


кування саме аналітичних нотацій 1 . 
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сер- де... (до)-бро-му мо- ло... ну слу- жить 

Порівняймо (у щойно поданому пр. 59) № 1, рядки 
1 і 4, ноти нижнього голосу. Це місця, однакові у 1-й 
та 2-й строфах. Паузи 1-ої строфи не повторюються ні 
в 2-й, ні в 3-й. Немає сумніву, що ці паузи випадкові 
(співаки могли просто ще не встигнути увійти в смак 
кантилени або не вистачило дихання). Якщо стверджу¬ 
вати аналітичну (а не емпіричну) нотацію, то такі 

1 Зразки узято із збірки: Енговатова М. Протяжньїе песни Уль- 
новского Заволжья. М., 1981. №№ 1, 2, 4, 7. 


№7, рядок 
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подробиці давати не слід, а необхідно їх узагальнювати. 

Дещо складніший випадок у № 2 (пр. 59). У рядку 6 
є вісімка пауза (вона ж є і в рядку 10 — в аналогічному 
місці). Усі інші ноти і ритм однакові скрізь. Отже: у 2-3-й 
строфах виводчику просто чомусь не вистачило дихання 
(тому і з’явилася пауза). На жаль, у паспорті (с. 60 збірника 
М. Єнговатової) не вказано, хто саме виводить. Роки на¬ 
родження трьох співачок — 1894, 1906 та 1900. Запис 
зроблено у 1968 р. Судячи з того, що першою подається 
співачка В. Сотникова (1894 р. народження), можна при¬ 
пустити, що вона і є виводчицею і їй у той час було 
74 роки. У подальших куплетах багато куплетної пісні 
літній людині дійсно могло не вистачити дихання, і вона 
"паузувала" через втому. Таким чином, ця пауза (№ 2, 
рядок 6 з пр. 59) — звичайний дефект співу, а ніяк не 
структурно суттєва річ. То чи не було б доцільним скрізь 
дати (скажімо, у квадратних дужках) варіант співу по 1-й 
строфі? Ось це і був би елемент аналітичної нотації. 

Так само нотатор не проаналізував причину розбіж¬ 
ності ритму у № 4, рядки 3 та 5 (див. пр. 59). Схоже, 
що рівні вісімки — випадковість. 

Нарешті, найповчальніший зразок — № 7, де у вивод- 
чиці підвищуються 1 тони соль та до. З перегляду опублі¬ 
кованого нотного тексту випливають такі сумніви. Нота 
соль жодного разу (за винятком рядка 5) ніде не підви¬ 
щена. Отже, це підвищення, поза сумнівом, випадкове 
(коротше кажучи, звичайна виконавська фальш). Що ж 
до ноти до, то вона підвищена майже скрізь, тобто можна 
думати, що ми маємо справу з закономірною тенденцією 
(тим більше, що VI ступінь у фольклорі дійсно трапляється 
як високий, так і підвищений). Однак і тут не все гаразд: 
викликає сумнів у прикладі 7, рядок 11. Як узгоджується 
явно усвідомлена гармонія "септакорд—тризвук" із зави¬ 
щеною септимою? На це запитання теоретично та з аналізу 
самого нотного тексту остаточно відповісти важко. Але в 
будь-якому випадку сумнів залишається. 

На щастя, до збірника докладено грамплатівку і 
на ній є пісня "Спали, спали с рук бельї мои перчатки”. 
Що ж показує прослуховування? Виводчиця співає 
фальцетом, безопорним звуком (що вже саме по 
собі таїть загрозу неточного і нестійкого інтонування). 


1 Стрілочки в оригіналі мають одне скісне (праве) крильце. Мною 
застосовано двобічну стрілку як більш звичну. 
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І справді: співаючи в такій манері, вона просто фаль¬ 
шивить. Причому, не стільки за рахунок музичного за¬ 
вищення, як через включення мовно-фальцетної фонації. 

Виникає запитання: чи доцільно нотувати звичайну 
фальш? Достатньо було б у примітці чи паспорті сказати 
про це, а то й взагалі залишити поза увагою. 

Таким чином, аналітична нотація російських фоль¬ 
клористів при її ближчому розгляді виявляється майже 
нічим не підкріпленою декларацією. 

Метою аналізу поданих у прикладі 59 уривків було, 
по-перше, внести ясність у поняття інтегруючої, моде¬ 
льованої нотації, яке і є третім етапом історії транскри¬ 
бування, і, по-друге, показати відсутність як теоретичних 
принципів, так і практичних наслідків проголошеної в 
російській фольклористиці аналітичної нотації. 

§ 13. МОДЕЛЬОВАНА НОТАЦІЯ 

Отож, як ми бачимо, аналітична нотація є різновидом 
емпіричної нотації і водночас принципом редагування нот¬ 
них текстів. Тому виникає необхідність у характеристиці 
особливостей третього етапу нотації. Вище про нього вже 
йшлося: це модельована або архітектонічна нотація. 

Уперше завдання і теоретичні проблеми створення уза¬ 
гальнених нотацій було поставлено К. Квіткою. Причому, 
на відміну від Е. Алексєєва (аналіз і ранжир), Квітка вказав 
науково обгрунтований шлях до створення узагальнених 
нотацій — це виявлення норми через моделювання рит- 
моструктурного типу. Квітка обгрунтував поняття норми 
і типу теоретично, але практично ними ще раніше опану¬ 
вали тією чи іншою мірою С. Людкевич і Ф. Колесса. 

Вище йшлося про зроблений К. Квіткою порівняльний 
аналіз записів однієї й тієї самої мелодії від І. Франка, 
нотованої окремо М. Харжевським (пр. 60) та Ф. Колессою 
(пр. 61). Ось як виглядають їхні транскрипції 


Запис М. Харжевського вміщено у збірнику: Квітка К. Українські 
народні мелодії. К., 1922. № 525. Запис Ф. Колесси див. у передруку: 
Народні пісні в записах І. Франка /Упоряд. О. І. Дей. К., 1981. 
С. 211. Підтекстовки у наших прикладах 60-61 різні тому, що 
І- Франко чомусь наспівав М. Харжевському не ту строфу, що потім 
Ф- Колессі. Початок тексту за автографом І. Франка не зберігся. Запис 
Харжевського передруковано у згаданому збірнику "Народні пісні 
в записах І. Франка", але з помилками у 1-му такті (перша пауза і 
перша нота мають бути вісімки). 
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Відмінність обох записів досить помітна. Звичайно, 
вона могла виникнути з того, що їх наспівано з інтер¬ 
валом у 11 років (пр. 60 записано у 1901 р., а 61— у 
1912 р.). Цілком можливо, що приклад 61 І. Франко 
співав дещо інакше, ніж приклад 60. Але суть навіть 
не в цьому. Мета нашої розмови й аналізу— модельована 
нотація. І ці два записи є першими теоретично осмис¬ 
леними об’єктами, які спонукали К. Квітку поставити 
питання про виявлення норми, а отже, і про узагаль¬ 
нений, інтегруючий тип нотації. Якщо І. Франко навіть 
справді наспівав в обох випадках точно так, як це 
виглядає у прикладах 60-61,— це тим більш варте 
уваги: отже, І. Франко інтуїтивно відчував норму, 
зафіксовану Ф. Колессою, а М. Харжевському наспівав 
пісню з деякими "екстравагантними" відхиленнями від 
норми (зокрема, з пунктированою ритмікою і синкопою). 

До речі, відомо, що пунктировані ритми в українсь¬ 
кому фольклорі (і взагалі у східнослов’янському) є 
фактором стильовим, довільним: вони можуть з’явля¬ 
тися в одному куплеті і зникати в інших. Отже, з цього 
погляду Ф. Колесса як глибокий знавець фольклору 
вчинив абсолютно правильно, коли відмовився від син¬ 
копи й пунктирів. Можна припустити з майже 100- 
відсотковою вірогідністю, що і в 1912 р. І. Франко хоч 
де-інде, а таки вживав пунктирований ритм. Проте 
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Ф. Колесса все ж подав норму, а не виконавські відхи¬ 
лення від неї. 

Навпаки, М. Харжевський (як видно з усього, лю¬ 
дина з добрим музичним слухом, але без відповідних 
знань у сфері народної музики) захопився саме екстра- 
вагантностями виконання (хоч І. Франко, це також 
можна стверджувати на 100 відсотків, навряд чи почи¬ 
нав кожен куплет з тієї ж таки вісімки паузи і синкопи, 
або постійно співав пунктирований ритм). 

Порівняння прикладів 60-61 має ще й той сенс, що 
застерігає від довіри до магнітофона. В еру слухової 
нотації, при багаторазових повторах одного й того самого 
місця наспіву, записувачі переконливіше могли вхопити 
(зрозуміти), що є нормою. Магнітофон з першого ж разу 
фіксує все, як є. У тому числі — випадкові явища, 
викликані різними причинами (водночас і дефектами 
техніки та умовами запису). Уміння відрізнити випад¬ 
кове (а то й помилкове чи просто фальшиве) від нор¬ 
ми — одне з найвідповідальніших завдань нотатора. 

Магнітофон таїть у собі небезпеку. Під час слухового 
запису нотатор минулого прослуховував кожну строфу 
кількаразово і мав нагоду відчути, де похибки, де 
варіації, а де норма, і чітко відділити, "просіяти" їх. 
Перевага колишньої слухової нотації зі співу полягала 
в тому, що співак варіював одне і те саме місце (мотив, 
фразу, рядок, ноту тощо). Тому на інтуїтивно-слуховому 
рівні записувач був набагато ближчим до розуміння 
норми, ніж сучасний розшифрувальник з магнітофона. 
Магнітофонний запис наближається до технології запису 
зі співу на слух тільки тоді, коли провадяться тут же, 
під час одного сеансу запису повторні записи тієї ж 
пісні. Тоді в руках нотатора опиняється дійсно багато¬ 
варіантний взірець виконання одного й того самого 
куплету. Хоча і в цьому випадку глибинний сенс варі¬ 
ативності виявляється значно слабше, ніж при слуховій 
нотації зі співу. Але практика повторних записів на 
магнітофон рідкісна, та й веде вона до виявлення мо- 
тивно-фразової варіативності всередині строфи тільки 
тоді, коли робиться 3-5 записів тієї самої мелодії від 
тих же співаків під час того ж сеансу запису. Це, проте, 
в сучасній практиці фактично виключене. Тому ми зараз 
фіксуємо не так варіювання норми (як її інтуїтивно 
відчуває співак), як дистантне варіювання — від стро¬ 
фи до строфи. Бо магнітофон фіксує одномоментний 
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процес співу з усіма випадковостями і недоладностями. 
Тому проблема виявлення норми та створення теорії 
модельованої нотації надзвичайно актуальна. Сучасний 
транскриптор повинен бути, по-перше, знавцем фоль¬ 
клору, по-друге, аналітиком, по-третє, мати фундамен¬ 
тальну теоретичну підготовку. Головне завдання 
модельованої нотації — виявити та зберегти структуру 
пісні (архітектоніку її мелодії і тексту). 

Що ж до емпіричної деталізованої нотації, то вона 
має свою мету і сферу застосування: вона дає докладніше 
уявлення про сферу виконання. Емпірична нотація ча¬ 
стково зберігає відтінки інтонування, ритм виголошення 
складів, навіть почасти може дати уявлення і про 
тембрально-артикуляційні особливості співу (зокрема із 
залученням словесних описів). 

Однак емпірична нотація в її інтересі до частковостей 
має дотримуватися розумних обмежень і не зводити 
випадковості в ранг закономірностей. Ці два різновиди 
нотації є також двома ступенями оволодіння майстер¬ 
ністю транскрипції. Виховання фольклориста повинне 
починатися з нотацій емпіричних. Згодом, опанувавши 
необхідним теоретичним і практичним досвідом та на¬ 
вичками аналізу й синтезу, слід оволодіти також нота¬ 
цією модельованою. 

Серед сучасних фольклористів рішучим прибічником 
модельованої нотації був В. Гошовський. Йому належить 
ряд ідей, теоретичних та практичних розробок у цьому 
напрямі. Вони постали результатом співпраці з інжене- 
рами-програмістами та дослідів по створенню для 
комп’ютерів програм автоматизованого аналізу музич¬ 
но-фольклорних текстів. 

Теоретичні та методичні принципи модельованої но¬ 
тації на сьогодні ще до кінця не визначені. Тому подані 
нижче поради мають рекомендаційний вигляд. Все це 
природно: фольклористика — одна з наймолодших на¬ 
укових дисциплін, і багато аспектів її методики й 
методології все ще перебувають у процесі становлення. 

Приступаючи до модельованої нотації, доцільно орі¬ 
єнтуватися на три основні принципи. 

Перше: слід чітко усвідомити ритмоструктурний тип 
(приклад аналізу з погляду типу було розглянуто вище 
при порівнянні нотацій М. Харжевського й Ф. Колесси). 

Друге: прагнути до виявлення норми, відсікати ви¬ 
падковості. 
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Третє: модельовану нотацію, як правило, слід нама¬ 
гатися звести до однокуплетного розшифрування. Звичай¬ 
но, це не є законом. Трапляються зразки (але не так вже 
й часто), коли варіативність від строфи до строфи має 
формотворчий, принциповий характер. Тоді слід зважити: 
можливо, доцільніше дати 2-3 (чи й більше) строфи. 

Четверте: модельовану нотацію роблять у двох випад¬ 
ках: з навчальною метою (щоб оволодіти методом) та 
при виникненні наукових потреб — практичних і теоре¬ 
тичних. 

Модельовану нотацію не слід розцінювати як тільки 
теоретичну абстракцію, зручну для наукових цілей. 
Кожен, хто багато розшифровував народної музики, 
знає, що постійне варіювання із строфи в строфу (до 
того ж із суттєвими архітектонічними, а не окремими 
й випадковими змінами нот) трапляється в українському 
фольклорі не так часто, а скоріше — зрідка (раніше це 
було особливо характерне для дум, кобзарського вико¬ 
навства, а зараз збереглося переважно в голосіннях). 

Отже, типове інше: співак (чи співаки) в 1-2-й стро¬ 
фах налаштовуються, "входять” у пісню, і тут переважно 
й зосереджуються варіанти. Однак, строго кажучи, це не 
стільки справді творчі, імпровізаційні варіанти, скільки 
пошук, невпевненість і пригадування. Починаючи з 
2-3-ої строф варіативність зменшується, а то й зовсім 
щезне і подальші строфи (за окремими і, як правило, 
неістотними деталями) становлять простий репризний 
ряд. 

Отже, як раніше, так і особливо зараз співаки праг¬ 
нуть не тільки відчути й знайти норму, але й дотриму¬ 
ватися її. І це тенденція типова (ще раз варто згадати 
про спів І. Франка Ф. Колессі, див. пр. 61). Сам факт 
такого ставлення народних співаків до мелодії є підставою 
сумніватися в доцільності вичерпно-построфних нотацій. 

З цього погляду правильно вчинили упорядники й 
редактори збірника "Українське народне багатоголосся" 1 . 
Вміщені в ньому не друковані раніше розшифрування 
обмежені однокуплетними і зрідка двокуплетними нота- 

1 Українське народне багатоголосся /Упоряд. 3. Василенко, М. Гор- 
дійчук, А. Гуменюк, О. Правдюк, Л. Ященко Загальна редакція М. Гор- 
ДІйчука. К., 1963. Див. далі пр. 62. 

Наскільки мені відомо, основну частину редакційної роботи виконав 
Л. Ященко. Вказівка на загальну редакцію М. Гордійчука означає (як це 
було показово для тих часів) ідеологічну відповідальність. 



304 Розділ 5 

діями. При цьому в деяких зразках досить докладно 
подаються виноски варіантів заспівів. Звичайно, упоряд¬ 
ники збірника "Українське народне багатоголосся" не 
мали на меті подати модельовані нотації (у час підгото¬ 
вки збірника ця проблема ще не стояла ні в теоретич¬ 
ному, ні в практичному плані). Однак Л. Ященко як 
фольклорист з великим польовим і транскрипційним 
досвідом правильно обрав шлях узагальнення в нових 
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нотаціях (втім, чисто практичним способом його засто¬ 
совували не тільки упорядники цього збірника, але й 
інші фольклористи, починаючи ще з композиторського 
етапу записів). 

Скористаємося піснею із цього збірника і покажемо 
техніку виявлення норми та вибору нотації-моделі на 
прикладі пісні "Не сіяно, не орано" з Київщини, розши¬ 
фрованої Л. Ященком 1 (пр. 62). 

У пісні 5 текстових строф. Варіації, які трапляються 
у 3-4-й строфах, винесені транскриптором окремо. Як 
можна судити з поданих нот, співаки досить інтенсивно 
варіювали у 1-3-й строфах, а у 4-5-й, схоже, поверну¬ 
лися до варіанта, знайденого у 2-й строфі. Якщо це так 
(остаточний висновок завжди може дати прослуховуван- 
ня фонограми), то нормою, яку встановив сам співочий 
гурт, є тут наспів 2-го куплету. Отже, 2-й куплет може 
претендувати на модель і бути підставою для встанов¬ 
лення однокуплетної модельованої нотації. Справді: се¬ 
ред варіацій пр. 62 немає принципово відмінних, які 
заперечували б право 2-го куплету представляти модель 
і норму для дослідження структури. 


§ 14. КОМЛЕКСНА НОТАЦІЯ 

Модельована нотація найбільш придатна для струк¬ 
турного дослідження народної музики 2 . Постає запитан¬ 
ня: чи існує шлях такого нотного документування, яке 
задовольняло б наукові потреби і водночас несло більше 
інформації про народну музичну традицію і культуру? 
Як вже доведено, точного повернення від нот до попе¬ 
редньої звукової сфери (оригіналу) не буває. Отже, слід 
змиритися з фактом втрати інформаційної повноти, 
проте спробувати її хоча б частково зберегти. 

Такий шлях також було вказано К. Квіткою. Процес 
документування він розділив на дві сфери. Перша — 
нотний запис. Про особливості фольклористичної нота¬ 
ції вище говорилося достатньо, тому можна обмежитися 
зараз тим, що подати одне з міркувань К. Квітки, яке 


1 Українське народне багатоголосся. С. 104-105. 

2 Моделювання в сучасній науці застосовується не тільки в 
кібернетиці, фольклористиці тощо, але й в історичних дослідженнях. 
Див.; Гумилев Л. Н. Зтногез и биосфера земли. М., 1993. С. 251. 
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водночас і резюмуватиме сказане: "Запис народного 
наспіву — робота не автоматична; запис — це водночас 
виявлення того, як розуміє записувач будову наспіву, 
як аналізує його, як розв’язує сумніви" Ч 

Друга сфера документування стосується описів, ко¬ 
ментарів, іконографічних матеріалів (різного роду зоб¬ 
ражень). Тобто, нотатор, коли він сам же і записав 
музику, мусить "оживити" її, відтворивши в описах 
побут, звичаї, характери виконавців. Такі описи роби¬ 
лися й раніше, однак мали вигляд звіту або подорожніх 
нотаток. К. Квітка перевів їх у сферу документування 
народної музики. 

Теоретично проблему описів К. Квітка поставив у 
нарисі "До вивчення української народної інструмен¬ 
тальної музики" 1 2 . У цитаті, що подається нижче, він 
пояснює таку потребу розвитком урбанізованої культу¬ 
ри, наслідком якого є недостатня обізнаність міських 
жителів з народною музикою. "Для того,— писав 
К. Квітка,— щоб людина сучасної міської культури 
могла зрозуміти, хоча б у межах своєї етнічної області, 
історичну культуру, частково збережену в сільському 
побуті, вона повинна уявляти собі тембри голосів і 
музичних інструментів, а також усі побутові обставини, 
смаки, почуття, спогади й мрії селян, не зливаючи їх 
в однорідну масу, не втрачаючи з виду відмінностей 
статі, віку, головного заняття, суспільного стану, сту¬ 
пеня причетності до місцевих традицій та впливів нових 
культурних течій" 3 . 

Крім узагальнених словесних (а іноді й художніх за 
формою) описів існує ще й методика доповнень основ¬ 
ного нотного тексту схемами, символами тощо. Зокрема, 
Е. Алексєєв пропонує її у вигляді комплексу додаткових 
інформаційних знаків, графів (схеми сукупності об’єктів 
та їхніх зв’язків), таблиць, коментарів 4 . 

Першу групу таких доповнень становлять своєрідні 
діакритичні (надрядкові, побічні щодо основного нотного 
тексту) позначки: штрихи виконання (акценти, мовні 
інтонації, знаки пролонгації та абревіації, флажолетні 
нотні головки ромбічного типу) та ін. 


1 Квитка К. Избранньїе трудьі. Т.2. С. 33. 

2 Там же. С. 251-276. 

3 Там же. С. 254. 

4 Ллексеев 3. Нотная запись народної! музьїки. С. 48-55. 
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Друга група — схеми, формули (цифрові — напри¬ 
клад, складочислові, буквені для позначення форми, 
ритму, ладу). Вони допомагають швидше зорієнтуватися 
в будові наспіву. 

Третя група — аналітичний коментар — все те, що 
неможливо зобразити у вигляді схем. Наприклад, поси¬ 
лання на варіанти, особливості виконання. 

Четверта група — розширений паспорт, умови вико¬ 
нання, функціонування та ін. 

Перелічені пункти охоплюють коло необхідних вимог 
документування. Але вони мають бути зведені в систему 
комплексного документування. Найдосконалішою фор¬ 
мою і системою комплексного документування є фольк¬ 
лорний збірник. Тільки у збірнику, на фоні всього 
нотного, довідкового, табличного, історико-соціологічно¬ 
го та іншого матеріалу кожен конкретний нотний зразок 
здобуває системне висвітлення. Про упорядкування збір¬ 
ника фольклору та його теоретичне оснащення йтиметься 
нижче. Зараз слід підкреслити головне: досягнутою на 
сьогодні вершиною комплексного документування народ¬ 
ної музики є не одиничний зразок (нотація), а науковий 
збірник фольклору. Тільки так вдається виявити музичні 
та функційні грані кожного окремого зразка і максимально 
зберегти ту інформаційність, яку несе жива традиція і 
фонограма. Отже, ідеалом кожного нотатора має бути 
прагнення до укладання наукового збірника, матеріали 
якого зібрані, нотовані й відредаговані власноруч. 


II. ПРАКТИКА НОТАЦІЇ 

§ 15. ПІДГОТОВЧІ ЗАХОДИ. 

ПОСЛІДОВНІСТЬ ДІЙ 

Перш ніж розпочинати розшифровування, необхідно 
до нього підготуватися. Підготовчі заходи складаються 
із двох різних видів операцій. Один з них — підготовка 
робочого місця та необхідних інструментів і пристроїв. 
Магнітофон має знаходитися під лівою рукою. Розши¬ 
фровувати найкраще з касети-дубля. Дубль перепису¬ 
ється з оригіналу на вдвічі більшій швидкості руху 
плівки (щоб за потреби можна було в уповільненому 
темпі прослуховувати складні місця). Отже, магнітофон 
для транскрипції повинен мати дві швидкості. 
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На робочому місці необхідно мати: олівець, ручку, 
гумку, лезо, камертон, метроном, секундомір (або го¬ 
динник), нотний папір, клей. Писати слід тільки на 
одному боці аркуша (зворотний бік завжди залишається 
чистим, це полегшує пізніше технічну роботу під час 
класифікації й систематизації записів та упорядкуванні 
їх послідовності у майбутньому збірнику). 

Другий підготовчий етап стосується вже самого про¬ 
цесу транскрипції. Спершу прослуховується плівка і 
перечитується текст пісні, щоденникові та польові за¬ 
писи, які стосуються даної мелодії. 

Після цього приступають до розшифровування. Існує 
вироблена практикою послідовність дій. 

1. Згори на нотному аркуші записується назва пісні 
(чи інструментального твору). Під назвою в дужках — 
жанр (колядка, веснянка, полька тощо). 

2. Праворуч у верхньому кутку аркуша пишеться 
паспорт. Назва, жанр і паспорт мають бути у чернетці 
на початку: це дає змогу на стадії формування збір¬ 
ника та класифікаційної роботи швидко орієнтуватися 
у змісті. 

3. Біля назви (ліворуч від неї) проставляється поряд¬ 
ковий номер розшифровки. Ця нумерація буде тимчасо¬ 
вою, оскільки вона вказує тільки на послідовність нотації, 
останній її номер показує загальну кількість розшифро¬ 
ваних мелодій. Потім, під час відбору матеріалів для 
збірника, біля цього номера (на чернетці) буде виставлено 
інший номер (краще кольоровим олівцем чи пастою). 
Таких подальших нумерацій може бути декілька. Але 
усі ці номери слід залишати (не витирати), не закреслю¬ 
вати, і кожного разу корисно писати іншим кольором. 

4. Обирається лічильна одиниця — вісімка, чвертка, 
чвертка з точкою тощо. Визначається темп за метроно¬ 
мом чи годинником, орієнтовно вказується характер 
співу чи гри (жваво, весело , сумно , бадьоро тощо). 

5. Проставляється ключ і орієнтовно — ключові 
знаки. Орієнтовно — тому що після завершення розши¬ 
фровування мелодії їх треба переглянути: або залишити, 
як є, або відредагувати згідно з обраним принципом 
подачі ключових знаків. 

6. Визначається за камертоном висота першого звука 
мелодії. Якщо розшифровування здійснюватиметься ві¬ 
дразу в транспорті, проставляється ромбічною нотою 
біля ключа абсолютна висота першого звуку мелодії. 
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7. Розшифровується з фонограми перша строфа (чи 
якийсь довершений фрагмент) тексту. 

8. Наступний етап — запис звуковисотного контуру 
мелодії. 

9. Черговий крок — запис ритму. 

10. Після цього робиться звірка з фонограмою готового 
нотно-поетичного тексту. І приступають до технічного 
завершення нотації, а саме: розбивки на такти, випи¬ 
сування вольт, реприз тощо. 

11. Далі розшифровуються наступні строфи мелодії і 
тексту. Нотація здійснюється за вказаною щойно логі¬ 
кою. Якщо мелодія дуже видозмінюється із строфи в 
строфу, пісню слід нотувати всю. 

12. Здебільшого ж мелодія повторюється і тільки 
невелика частина нот (сегментів) варіюється. У такому 
випадку виписуються варіації. 

13. Завершується нотація останнім контрольним про- 
слуховуванням фонограми. При цьому уточнюються усі 
деталі тексту і виконання, у тому числі дихання, ак¬ 
центи, динаміка, темп тощо. 

14. На закінчення виписується (транскрибується) пов¬ 
ний словесний текст з усіма виконавськими та мовними 
особливостями. Запис проводиться построфно. Строфи 
нумеруються. 

15. Нотацію завершують коментарі: відомості із по¬ 
льового щоденника, з літератури, спостереження над 
виконанням, критичні зауваження, теоретичні й прак¬ 
тичні міркування, які виникли під час праці над тран¬ 
скрипцією пісні чи інструментального твору. 

16. У чернетці можуть бути присутні й інші елементи, 
зокрема аналітичні, які згодом будуть використані для 
покажчиків, передмови та інших потреб. Взагалі черне¬ 
тка є найважливішим документом (поряд з фоногра¬ 
мою). Її необхідно зберігати, не псувати і не викидати. 


§ 16. ТЕМП. КЛЮЧОВІ ЗНАКИ. 

АБСОЛЮТНА ВИСОТА 

Для визначення темпу спершу обирається лічильна 
одиниця. Під час слухання фонограми вона сприйма¬ 
ється як пульс "на раз" (цей пульс відчуває кожен: 
слухаючи музику, ми іноді мимоволі стукаємо ногою 
чи робимо інші м’язові рухи. Це — реакція на ритм і 
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темп музики, найчастіше вона є реакцією на основну 
ритмічну одиницю). Вмикаємо метроном і рухаємо ва¬ 
жок на його маятнику, доки ритм ударів не збігати¬ 
меться з пульсом основної ритмічної одиниці (звичайно, 
збігатиметься більш-менш, бо людина — не механізм і 
точної відповідності майже не буває). Цифра, проти якої 
зупинено важок, вкаже на темп. 

При використанні для визначення темпу годинника 
(чи секундоміра) рахується кількість ритмічних одиниць 
протягом хвилини. Це і буде темп. Якщо наспів коро¬ 
ткий — лічать протягом 10 секунд. Тоді від одержаної 
за 10 секунд цифри віднімається одиниця, результат 
множиться на "6”, що і дасть цифровий вираз темпу. 
Сказане можна подати у вигляді формули: 

(К - 1) х 6 = Т, 

де К — кількість ритмічних одиниць за 10 секунд, а 
Т — темп. Годинник дає деяку похибку, але вона 
незначна (скажімо, різниця між темпом 98 і 102 прак¬ 
тично невловима на слух і нею можна нехтувати). 
Протягом звучання пісні чи інструментального твору 
темп може змінюватися. Така зміна кожного разу поз¬ 
начається новою цифрою над тим місцем нотного тексту, 
де відбулася зміна темпу. Темп визначається за вказа¬ 
ною вище методикою (див. приклади 28, 32). 

Іноді за допомогою секундоміра визначають також 
час звучання усієї мелодії, а також окремих її відділів 
(якщо в середині відбуваються зрушення темпу). 

Щодо ключів, то зараз у фольклористиці переважно 
використовується скрипковий ключ. Якщо нотується 
низький голос, то це позначається цифрою "8" знизу під 
ключем, або поруч ставляться два скрипкових ключі. 
Останній спосіб кращий, бо наочніший. Дехто пропонує 
перший спосіб (із цифрою "8") вживати для нотації 
чоловічих голосів, а подвійний ключ — для жіночих 
низьких. Навряд чи у цьому є сенс: стать виконавця 
завжди встановлюється за паспортом запису. Тому под¬ 
війний скрипковий ключ можна вживати без уваги на 
стать виконавця. 

Ключові знаки виставляються кількома способами: 

— загальноприйнятим; 

— знаки ставляться лише до звуків (нот), які є в 
мелодії; 

— до оліготонних (вузькоамбітусних) звукорядів клю¬ 
чові знаки виставляються на висоті вживаних нот (а не 
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так, як загальноприйнято). Спосіб виставлення ключових 
знаків обирається нотатором залежно від його теоретич¬ 
них настанов. 

Розшифровка подається або в тональності оригіналу 
(як на фонограмі), або мелодія транспонується. Транс¬ 
понувати мелодію додільно у двох випадках: 

а) коли тональність звучання має забагато ключових 
знаків (понад три). Тоді можна наспів нотувати на 
півтону — тон нижче або вище від оригіналу; 

б) інколи упорядник планує мелодії майбутнього збір¬ 
ника задля зручності порівняння звести до єдиної тональ¬ 
ності з головним устоєм соль. У випадку плагального ладу 
соль буде верхнім устоєм, а ре — нижнім (див. плагальні 
наспіви приклади 1, 23, 29, ЗО, 55). Інші варіанти каденцій 
в українському фольклорі трапляються нечасто. 

Праворуч від ключа мелодії, яка транспонується, 
виставляється ромбічною незаштрихованою нотою пер¬ 
ший звук пісні (див. таблицю на с.390). За камертоном 
подається його абсолютна висота. Якщо пісня почина¬ 
ється з форшлагу, то його абсолютна висота позначається 
заштрихованим ромбом, який ставиться перед незашт¬ 
рихованою ромбічною нотою, що означає абсолютну ви¬ 
соту першого основного звуку мелодії. Якщо це два і 
більше голоси (це може бути майже виключно в інстру¬ 
ментальних мелодіях, тому що народні співаки поперед¬ 
ньо не налаштовуються і першу строфу завжди зачинає 
один заспівувач), тоді ромбічними нотами біля ключа 
позначаються усі звуки першого акорду чи співзвука. 

§ 17. СЛОВЕСНИЙ ТЕКСТ 

Транскрипція розпочинається із словесного тексту. 
Це необхідно, щоб не відволікатися і за можливості 
точно передати діалектні (рідше — індивідуальні) особ¬ 
ливості мови. Лінгвісти-діалектологи для запису мов¬ 
лення користуються спеціальною фонетично-фонологіч¬ 
ною транскрипцією х . Можна користуватися спрощеним 
транскрибуванням. У такому випадку застосовуються 
звичайні літери та діакритичні літери (теж звичайні. 


Див.: Сучасна українська літературна мова. Вступ. Фонетика /Заг. 
ред. І. К. Білодіда. К., 1969. С. 418-431; Жилко Ф, Т , Фонологічні 
особливості української мови в порівнянні з іншими слов’янськими. К., 
1963. 
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але меншого розміру, які виставляються над основною 
літерою слова). 

Діакритичні літери виставляються тоді, коли основ¬ 
ний мовний звук вимовляється з іншим відтінком. На¬ 
приклад, "мені” вимовляється з відтінком "мині" чи 
"міні" (так звана редукція — ослаблення чи зміна арти¬ 
куляції). У такому разі редуковане "е" позначається нагорі 
діактричним знаком "и" чи "і" — залежно від того, який 
нахил має редукція (див. таблицю на с. 390). 

У піснях нерідко виникають огласовки (або вокалі¬ 
зації) — коли нескладотворчий звук мови стає складот- 
ворчим. Це, як правило, трапляється із дзвінкими 
приголосними "в", "р" тощо. Це позначається або через 
виділення огласованої літери в окремий склад під но¬ 
тою — "ку-р-ний", або, якщо огласовка супроводжуєть¬ 
ся появою супутного голосного чи напівголосного звуку — 
цей звук береться в круглі дужки: "ку-р(и)-ний". 

Додаткові склади, які іноді з’являються у співі в 
середині слова, беруться в круглі дужки — "до-(го)-до- 
му" (пр. 68). Трапляється і досить часто, що кінцеві 
склади недоспівуються. Тоді їх також беруть у дужки, 
але в квадратні (пр. 62.) 

Слід пам’ятати: запис повинен передати мовний діа¬ 
лект. 

Текст, що розшифровується, записується під нотним 
станом, з розбивкою на склади. Відстань від складу 
до складу залежить від наявності мелодичних розспівів. 
Якщо у певному місці з’являється 4-6 нот, які виспі¬ 
вуються на один склад тексту, необхідно передбачити 
місце для їх запису. Для цього склад, який іде за 
попереднім розспіваним складом, необхідно "відсунути" 
праворуч на 3-4 сантиметри (на стільки, щоб було 
достатньо місця для запису на нотному стані усієї групи 
нот, що належать до попереднього складу тексту). Не¬ 
припустимо, щоб ноти попереднього складу "наїздили" 
на наступний склад, до якого вони не належать. 

§ 18. ЗВУКОВИСОТНІСТЬ 

Запис висоти та її відхилень від темперації і чітких 
ступеневих позицій для початкуючого нотатора стано¬ 
вить одне із складних завдань. 

Найкраще, особливо перший час, нотувати звукови- 
сотність поза ритмом — "точками" на нотному стані 
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(вони робляться олівцем і не повинні бути великими). 
"Точки" наносяться на нотний стан точно над тим 
складом, якого нотовані звуки стосуються. 

Нотуючи звуковисотність, слід пам’ятати, що ряд 
народних пісень та інструментальних мелодій не завжди 
відповідають європейському мажору-мінору і темперова¬ 
ній системі. Для запису таких звуковисотних особливо¬ 
стей вживаються, крім звичайних нотних знаків, також 
спеціальні їх замінники ("хрестики" для звуків непевної 
висоти, ромбічні ноти для позначення переходу в голов¬ 
ний регістр з фальцетним призвуком) та позначки ко¬ 
рекції висоти (див. приклади 3, 4, 6, 21, 29, 49). Усі 
додаткові позначки виставляються біля нот так: знаки 
альтерації і "стрілочки" ставляться перед нотою (стрі¬ 
лочки іноді можуть ставитися і над нотою і зрідка — 
під нотою), мелізми, акценти, стакато — над нотою, 
"з’їзди", глісандо (і проміжні звуки, які прослухову- 
ються в глісандо і позначаються маленькими "точками" 
в круглих дужках) — праворуч після основної ноти. 

Закінчивши розшифровування звуковисотності і про¬ 
ставивши ноти у вигляді "точок" без штилів, присту¬ 
пають до нотації ритму. 

§ 19. РИТМ 

Досвідчений нотатор одночасно фіксує і звуковисот¬ 
ність, і ритм. Однак ритм належить до найскладніших 
для запису явищ — особливо в голосіннях, старовинних 
весільних піснях, частині давніх колядок, обрядових 
пісень, що мають відтінки вільного виконання та речи¬ 
тативності. У складних випадках доводиться неоднора¬ 
зово прослуховувати і вираховувати послідовність 
складонот у ритмічних конфігураціях. При цьому пос¬ 
тійно виникає необхідність приймати певні компромісні 
рішення: "порушити" пульс обраної лічильної одиниці 
чи застосувати знаки пролонгації та абревіації або сло¬ 
весні позначення типу "гиЬаІо", "рагіапсіо", "гііепиіо", 
"росо а росо" тощо. Тому початкуючий нотатор повинен 
спершу проставити "точками" висоту наспіву, а вже 
тоді, не відволікаючись, знайти оптимальний ритмічний 
вираз кожної звуковисотної "точки". 

До засобів корекції належать вказівки приблизного, 
говіркового темпу й ритму (деякі з них вказано абзацем 
вище), агогічні позначення, знак рівності у вигляді 
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хвилястої лінії перед цифрою, що вказує темп за метро¬ 
номом, або цифри через тире: 84-96, що означає коли¬ 
вання темпу у межах від меншої до більшої цифри, знаки 
пролонгації та абревіації (подовження та скорочення 
ритмічної одиниці приблизно на третину її тривалості). 

§ 20. ТАКТУВАННЯ 

Тактування мелодії — це кінцевий етап розшифро¬ 
вування. Нотатори, які не мають практики й навичок 
транскрипції фольклору, вже при першому прослухову- 
ванні фонограми хибно скеровують увагу на пошук 
логіки тактування: намагаються визначити тактовий 
розмір. Але, по-перше, цієї логіки часто просто немає 
(крім членування на сегменти), а, по-друге, якщо почати 
з визначення тактового розміру, тоді нотатор наперед 
"пов’яже" себе схемою і може мимовільно (а то й 
свідомо, що зовсім кепсько для результатів) почати 
підганяти ритм складонот під готову тактову сітку. 
Унаслідок цього будуть зігноровані ритмічні особливості 
мелодії і неправильно нотовано ритм. 

Через це транскрипція народних мелодій завжди 
ведеться з рахунком "на раз", де основною лічильною 
одиницею буде нота, проставлена в метрономічній поз¬ 
начці темпу. 

Головний сенс застосування тактового поділу в нота¬ 
ції народних мелодій — зручність читання нот. Врахо¬ 
вуючи це, без вагомих причин відмовлятися від 
тактування не слід. Крім практичного значення, такту¬ 
вання також допомагає текстологічному і коректурному 
контролю при виданні та звірці нотних текстів. 

Такт у народній музиці об’єктивно існує тільки в 
одному вигляді: коли тактові риски збігаються із чле¬ 
нуванням пісні на музично-поетичні сегменти (або, за 
термінологією Ф. Колесси, музично-синтаксичні стопи). 
Цим видом тактування можна взагалі обмежитися і не 
вдаватися до пошуку ніякої іншої логіки. Таке такту¬ 
вання називається синтаксичним (див. приклади 1, 2, 
6, 21, 27, 28, 33, 42, 43, 51, 74). При синтаксичному 
членуванні такти збігаються з музично-поетичними сег¬ 
ментами. 

Однак таке тактування не завжди визнається достат¬ 
нім: або "такти" виявляються надто великими і незруч¬ 
ними для читання нот, або сама мелодія виявляє додаткові 
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тенденції до поглибленого і подальшого членування. Тому 
на практиці застосовуються різні способи тактування. 

Перш ніж тактувати, необхідно визначити тип рит¬ 
міки. Для тактування має значення, який ритм мелодії: 
часокількісний чи акцентний, регулярний чи нерегуляр¬ 
ний. Трапляється, що в одному наспіві взаємодіють два 
(рідше — три) види ритму, або на якійсь ділянці один 
тип, а на іншій — другий. Наприклад, у мелодії "Та вже 
третій вечір", пр. 74, у перших чотирьох тактах (сегмен¬ 
тах) нерегулярний акцентний ритм, в останніх чоти¬ 
рьох — регулярний часокількісний (такт на 6 /в визначе¬ 
но неправильно — його слід читати як 3 Д). У даному 
разі записувач прийняв оптимальне рішення: не виділяти 
ритмічні звороти (примхливі через зміну типів ритміки 
і затягування та акцентування окремих складонот), а 
тактувати за сегментами. Навпаки, у пр. 29 "Да любив 
парень распрекрасну дєвку" ритм нерегулярний часокіль¬ 
кісний. І логічно було б обрати насамперед такти за 
сегментами. Нотатор припустилася помилки, узявши до 
уваги словесні акценти: більшість тактових рисок постав¬ 
лено саме перед словесними акцентами. Тобто, нотатор 
розцінила ритм як акцентний. Але ж тут відсутні будь- 
які музичні акценти, а словесні акценти неправомірно 
брати до уваги в часокількісній нерегулярній ритміці. 

Отже, поділ часокількісної за ритмікою мелодії на 
такти слід насамперед розпочинати з поділу на сегменти, 
а тоді вже, за потреби, окремі сегменти можна ділити за 
якимось іншим принципом (його підказує аналіз). 

Тактування акцентної ритміки полягає в пошуку 
системи чергування сильних часівок. Найпростіше це в 
танцювальних мелодіях, особливо коли чергування силь¬ 
них і слабких часівок (долей) регулярне (приклади 2, 
17, 24, 34, 69). 

У ряді випадків не тільки акцентний, але й часо¬ 
кількісний ритм набуває регулярності — коли наспів 
відчутно пульсує організованими в ритмічні звороти 
об’єднаннями складонот (приклади 19, 22, 55, 68). 

Загалом існує така методика поділу наспіву на такти. 

1. Спершу проставляються тактові риски на цезурах 
віршових сегментів. Це буде синтаксичне тактування. 
У ряді випадків ним можна й обмежитися (якщо такти 
не надто великі). 

2. Однак не завжди цього достатньо: або виникають 
надто довгі "такти" (на 8-11 чверток і більше), або 
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всередині таких "тактів" проступають якісь закономір¬ 
ності музичного групування. Тоді сегменти ділять на 
дрібніші такти. При цьому можуть враховуватися такі 
ознаки внутрішнього поділу: словесні акценти в закін¬ 
ченнях сегментів (пр. ЗО, 4-й та 8-й такти); відчлену- 
вання дуже протягнутого кінцевого складу сегмента чи 
рядка (приклади 5, 20, 25); внутрішня періодичність 
(у тому числі й нерегулярна) музичного ритму. В ос¬ 
танньому випадкові нерідко вживаються пунктировані 
тактові риски, які вже за своєю формою ніби вказують 
на відносність такого поділу та його умовність (див. 
пр. 66). 

У випадках, коли тактовий поділ має умовний харак¬ 
тер (причому, іноді — з погляду нотатора), виставляють¬ 
ся неповні тактові риски (пр. 4), або ставляться верти¬ 
кальні риски над нотним станом (пр. 8). Такі ж риски 
(надрядкові) вживаються при редагуванні тактового по¬ 
ділу у перевиданні старих записів. 

Останнє, що слід сказати,— українські традиційні 
наспіви не мають затактів. Винятки — новотвори з 
силабо-тонічними віршами. 

§ 21. ВАРІАЦІЇ. ВИКОНАВСЬКІ ОСОБЛИВОСТІ 

Якщо наспів різних строф відмінний або дуже по¬ 
мітно варіюється, тоді слід транскрибувати усі без ви¬ 
нятку строфи. Коли ж виникають незначні, епізодичні 
розходження, вони або виписуються дрібними нотами 
в основному нотному тексті (пр. 22), або виносяться 
окремо із вказівкою, у якій строфі, з яким текстом 
виконуються (пр. 67). їх нумерація має відповідати 
нумерації варійованих місць в основному нотному тек¬ 
сті. Іноді варіації виписуються під або (рідше) над 
основним нотним станом на додаткових нотоносцях. Це 
зручний і наочний спосіб, але тільки тоді, коли варіацій 
небагато (інакше основний нотний текст буде надто 
переобтяжений, а то й захаращений). 

Під час виконання наспіви часто цезуруються — 
внаслідок природного дихання чи з інших причин (сло- 
вобриви, паузи наприкінці строф). Розрізняють види це- 
зур: коротка, глибока та міжстрофова — як правило, 
довільна, що позначається ферматою над тактовою рискою. 

До засобів позначення виконавських штрихів можна 
віднести фермати над нотами. У фольклористиці зви- 
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чайні фермати зараз не вживаються (за рідкісними 
винятками). Якщо нота чи пауза протягується, над нею 
можна поставити знак фермати, але над цим знаком 
необхідно написати цифру, яка означатиме, на скільки 
лічильних одиниць протягнуто дану ноту. 

Поширеним виконавським штрихом є різного роду 
"з’їзди", ковзання з ноти і на ноту. їх також слід 
позначати (див. таблицю на с. 390). 

За необхідності слід також вказувати стакато, акцен¬ 
ти та їхню силу. Градації акцентів за їхньою інтенсив¬ 
ністю подано в таблиці вживаних при транскрипції 
знаків (див. також приклади 3, 4, 6). 

§ 22. БАГАТОГОЛОССЯ 

Деякі особливості має розшифровування багатоголосся. 

1. Необхідно вказувати сольний заспів — словом 
"Один", "Одна" або "8о1о". 

2. Там, де вступають почергово інші співаки — 
"Двоє", "Био", "Група" або "Огирро". У момент вступу 
хору ставиться позначка: "Хор", "Гурт", "Усі" або 
"Сого" зрідка — "ТиШ" (приклади 24, 25, 62). 

3. Можливі також інші вказівки (пр. 29). 

4. Якщо є вказівка "Заспів", "Один" тощо, тоді ноти 
пишуться без пауз в інших голосах (пр. 62). Коли ж 
такі вказівки відсутні, тоді зазначаються паузи у тому 
голосі, який у цей момент не співає (приклади 20, 26, 
55). Запис багатоголосся без відповідних фактурних 
вказівок (як у пр. 34) траплявся в минулому і зараз не 
вважається досконалим. 

5. Коли голосів не більше двох (або епізодично — 
до трьох), їх можна писати на одному нотному стані — 
штилями в різні боки (приклади 5, 6, 23). Якщо ж 
голосів три і більше, необхідно використовувати не 
менше двох нотних станів (приклади 26, 29). Запис, 
коли фіксуються тільки розходження голосів, а унісони 
записуються без двох штилів, не є задовільним (див. 
пр. 26, басовий ключ; порівняйте пр. 3). 

6. Якщо пісню виконує гурт в унісон, кожна нота 
обов’язково записується з двома штилями у різні боки 
(як у пр. 3). 

7. Важлива деталь співу — перехрещування голосів. 
Воно трапляється нечасто. Перехрещування можна точ¬ 
но почути тільки у багатомікрофонному запису або при 
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запису на слух. У випадку перехрещування штилі ко¬ 
жного голосу записуються у тому ж напрямі, який мав 
місце до цього. 

8. Під час запису троїстих музик (оркестру) кожен 
інструмент необхідно нотувати на окремому нотному 
стані із вказівкою, що це за інструмент. Барабан, бубон, 
бугай та інші інструменти з невизначеною висотою звуку 
пишуться на одній лінійці 1 : 
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Інструментальна музика /Упоряд. А. І. Гуменюк. К., 1972. 
С. 342. 
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В. РЕДАГУВАННЯ ФОЛЬКЛОРНИХ ТЕКСТІВ 
ТА УПОРЯДКУВАННЯ ЗБІРНИКА 

§ 23. ЗАГАЛЬНІ ЗАУВАЖЕННЯ 

Упорядкування фольклорного збірника є завершаль¬ 
ним етапом документування народної музики. З різних 
причин (економічних насамперед; інколи — за браком 
часу чи енергії упорядника; з етичних міркувань — 
наприклад, записи сороміцького фольклору; раптових 
ускладнень — через класифікаційні проблеми, сумніви 
щодо принципів редагування, теоретичних складнощів з 
питань ладу, форми тощо; врешті — суб’єктивних мірку¬ 
вань та ін.) зібрані і навіть упорядковані матеріали зали¬ 
шаються неопублікованими. Тому збірники фольклору 
існують у двох формах: рукописній та друкованій. 

Рукописні збірники можуть зберігатися у приватних 
колекціях, у фондах різних установ — у тому числі у 
вигляді депонованих 1 праць у фондах державних біблі¬ 
отек. Депонування — найкращий спосіб зберігання ру¬ 
копису. По-перше, такий рукопис перебуває на державному 
обліку, по-друге, законом забезпечується авторське право, 
по-третє, матеріали бібліотечних рукописних фондів до¬ 
ступні для використання в науці (з обов’язковим поси¬ 
ланням на місце зберігання та номер фонду). 

У вигляді рукописів перебуває майже 100 відсотків 
так званого сороміцького фольклору (з нецензурною, 
інвективною лексикою). Тим часом з наукового погляду 
це цінна частина традиційної народної культури, яка 
слугує важливим джерелом для вивчення етики, психо¬ 
логії спілкування, дослідження глибинних явищ язич¬ 
ницької магії, зокрема фаллічних культів, весільних 
звичаїв, графічної та образної символіки, починаючи з 
епохи верхнього палеоліту 2 . 

До рукописних збірників висуваються ті самі вимоги, що 


1 Про порядок депонування рукописів можна дізнатися у великих 
державних бібліотеках та в науковій частині закладів освіти. 

У 1920-ті роки ці проблеми діставали наукове висвітлення. 
Наприклад, див.: Коган Я. М. Про деякі паралелі лібідинозного розвитку 
в філогенезі та онтогенезі // Етнографічний вісник УАН. 1927. Кн. 5. 
С. 202-215. У статті проаналізовано погляди Фрейда, Моргана, Тейлора 
та ін. з увагою до матеріалів історії культури, народознавства та 
фольклористики. З нових матеріалів див.: Жельвис В . И . Инвектива: опьіт 
тематической и функциональной классификации // Зтнические стерео¬ 
типи поведения /Под ред. А. К. Байбурина. М., 1985. С. 296- 322. 
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й до друкованих, за винятком технічного оформлення, яке 
виконується під час передавання рукопису до видавництва. 

І. РЕДАГУВАННЯ ФОЛЬКЛОРНИХ ТЕКСТІВ 
§ 24. ОСНОВНІ І ДОДАТКОВІ ЕЛЕМЕНТИ ПІСНІ 

Кожна пісня подається у збірникові за трьома основ¬ 
ними "блоками”: назва, ноти, поетичний текст. Усе 
інше — додаткові відомості (примітки, коментарі, ви¬ 
конавці, місце запису, тощо). Додатковими ці відомості 
називаються не тому, що вони необов’язкові (хоч у 
масових пісенниках їх, справді, може не бути), а через 
те, що їх місце у збірникові не має однозначної позиції. 

Порядок і розташування трьох основних елементів 
пісні має бути такий. 

Заголовок (назва) пишеться в рядок. Перед заголов¬ 
ком ставиться номер пісні (без знака "№" — тільки 
цифри). Після цифр ставиться крапка, а потім дається 
заголовок. Перше слово пишеться з великої літери, без 
лапок. Лапки виставляються, як правило, у тому ви¬ 
падку, коли вживається народна назва, яка до того ж 
не збігається з літературною нормою вимови й написан¬ 
ня, або є образною, діалектною. Наприклад, назва інс¬ 
трументальної п’єси — як її називали в Поліському й 
Чорнобильському районі Київської області (номер в 
даному разі умовний): 

24. "Кадриля" 

Крапка після заголовка не ставиться. Звичайна назва 
записується без лапок. Щодо пісень, то назва в них 
утворюється шляхом виписування першого рядка текс¬ 
ту. Існує три варіанти подачі назви пісні: у вигляді 
повного рядка 

126. Служив же я, служив же я чотири года 

Вживано й варіант, коли подається два перших 
сегмента: 

126. Служив же я, служив же я 

Або тільки один перший сегмент: 

126. Служив же я 

Кращий варіант — подавати повний текст першого 
рядка. Але в будь-якому випадку слід дотримуватися у 
збірникові уніфікації: або весь рядок, або по два сегменти. 
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Під час редагування нотних текстів слід переважно 
дотримуватися апробованих, перевірених практикою 
правил. Всілякі новації треба вводити дуже обачно, 
пам’ятаючи, що вони утруднюють читання нот, але мало 
допомагають відтворенню звукового образу оригіналу. 
Головне правило — дбати про споживача, а не про 
власні амбіції, які до того ж рідко справджуються. 

Словесні позначення. Необхідно визначитися, якою 
мовою подавати темп, характер, фактурні вказівки 
("Один", "Усі" тощо) та ін. 

У збірнику, що формується із записів різних збирачів 
і різних епох краще зберегти авторські позначки. У 
разі необхідності поряд з авторським словом можна у 
квадратних дужках подавати його переклад, уточнення 
чи тлумачення. Збереження авторських позначок має 
той безперечний сенс, що воно відбиває ознаки часу, 
епохи і, отже, забезпечує історизм публікацій. 

У збірнику, що формується з власноруч зібраних 
мелодій, темп і характер краще позначати українською 
мовою. При цьому слова "Не поспішаючи", "Лагідно" 
тощо виставляються, як правило, перед метрономічною 
позначкою (як у прикладах 22, 62). Але якщо словесні 
позначки мають пояснювальний характер (наприклад: 
"Чітко і дуже ритмічно"), то вони можуть іти відразу 
після метрономічної позначки або під вказівкою темпу 
(пр. ЗО, 28). 

Агогічні та динамічні відтінки позначаються загаль¬ 
новживаними італійськими термінами (пр. 33, останній 
такт; пр. 32 — початок другої тиради). Українською 
мовою виставляються фактурні, регістрово-темброві та 
інші вказівки (приклади 29, 31). Так само вказівка на 
варіант чи варіацію подається українською мовою (ско¬ 
рочено: Вар. — приклади ЗО, 62). 

Темп. Ключі і ключові знаки. Темп слід подавати 
за метрономом. Зрозуміло, що при публікуванні старих 
записів, де метрономічні позначки відсутні, вигадувати 
їх неприпустимо 1 . При подачі метрономічних позначок 

1 Ради істини слід вказати: щось подібне мало місце у збірнику 
"Українське народне багатоголосся". К., 1963. Введення цифрових 
позначок, зрештою не виключається. Однак за умови, що усі введені 
редактором позначки будуть узяті в квадратні дужки та оговорені в 
передмові. 
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насамперед їх слід уніфікувати. Під час розшифрову¬ 
вання трапляється, що аналогічні пісні через недогляд 
можуть отримати різні вирази: в одному випадку узято 
за лічильну одиницю чвертку, в іншому — вісімку. При 
редагуванні ця розбіжність має бути виявлена і лікві¬ 
дована: усі однотипні мелодії повинні мати за лічильну 
одиницю або скрізь чвертку, або вісімку. Бувають, 
однак, випадки, коли у змінних розмірах пульсує ві¬ 
сімка. Проте кожного разу слід зважати, чи доцільно 
це робити. Зокрема, в коломийці перші 12 складонот 
прийнято нотувати вісімками. І коли виникає у співаній 
коломийці ретардація (затягування) вісімок з "перерос¬ 
танням" їх у чвертки, виникає необхідність узяти за 
лічильну одиницю вісімку 


Помірно А184 


ІЛ і 




В Ку¬ 


сів- цях, 


в слав- нім се- лі [тощо]. 


Однак не можна вважати задовільним рішення брати 
за лічильну одиницю вісімку, коли пульс явно йде 
чвертками (пр. 34) 2 . 

Ключі також слід уніфікувати. Доцільно обмежитися 
лише скрипковим ключем. Для чоловічих голосів, як 
вже говорилося вище, застосовується або подвійний 
скрипковий ключ, або під скрипковим ключем ставиться 
"8" (див. таблицю на с. 390). Однак у випадках запису 
мішаних гуртів при великій самостійності партій можна 
рекомендувати вживання також басового ключа. Він у 
партитурному викладі рельєфно відтінює склад співочо¬ 
го гурту (пр. 29). 

Дещо складніша справа з ключовими знаками. У 
будь-якому випадку не слід ставити ключові знаки на 
додаткових лінійках (під основним нотним станом) — 
це захаращує текст і не сприяє ясності. 

Рекомендація може бути такою: 

1) загалом дотримуватися традиційного способу і 
ставити ключові знаки згідно з нормами елементарної 
теорії музики; 


1 Співанки-хроніки. С. 283. 

2 Дуже невдало виставлено метрономічні позначки у збірнику 
"Пісні Явдохи Зуїхи". Скрізь за лічильну одиницю узято вісімку, а 
там, де трапляється чвертка, схоже, що це помилка (див. с. 170, 171, 
179, 182 та ін.): адже при чвертці темп "200" просто нереальний. 
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2) якщо котрийсь із знаків у даній пісні не викори¬ 
стовується, його можна в ключ не виставляти; 

3) трапляється (щоправда, зрідка), коли замість зви¬ 
чайного знака вживається півдієз або півбемоль. Його 
слід ставити на тому місці, яке належить відповідному 
знакові, коли б він був повний (звичайний); 

4) якщо проти норми відповідної тональності постійно 
вживається ще якийсь знак, його доцільно виставляти 
в ключ — незважаючи на те, що в дієзній тональності 
може трапитися бемоль і навпаки (пр. 49). 

Взагалі ж дискусії щодо порядку та місця вистав¬ 
лення ключових знаків мають переважно абстрактний 
характер і справі транскрипції не допомагають. Якщо 
ж наспіви транспонувати і звести усі (в даному збірни¬ 
ку) до фінальних тонів соль (автентичні) та ре (пла- 
гальні), то марність суперечок про місце ключових 
знаків стане очевидною. За пошуками оригінальних 
рішень переважно ховається не прагнення істини (особ¬ 
ливо в молодих дослідників), а бажання будь-що провести 
демаркаційну лінію між музичною фольклористикою та 
загальним музикознавством. Фольклористика, безпереч¬ 
но, повинна обстоювати власну специфіку, але при 
цьому не слід полишати берег здорового глузду і вива¬ 
женого прагматизму. 

Розмір і тактування. Під розміром розуміється ци¬ 
фрове позначення (метр) такту, під тактуванням — 
поділ мелодії на відтінки. Тактування може бути здій¬ 
снене без застосування метричного розміру, тоді як 
розмір передбачає обов’язкове членування мелодії на 
такти. Самі ж такти можуть бути реальними (якщо 
відчувається метричний пульс як у вальсі чи марші) 
або умовними (коли мелодія членується лише заради 
зручності читання нот чи диригування). 

Тактові розміри краще застосовувати традиційні. Ек¬ 
спериментальні системи мають у кращому разі суто 
теоретичну мету 1 , в гіршому — зводяться до сліпого 
наслідування, яке супроводиться помилками і недостат¬ 
нім розумінням сенсу дій. Надмірне експериментування 
взагалі небезпечне (чого б воно не стосувалося). 


Диференційний принцип тактування Б. Луканюка є теоретичною 
спробою кодування законів народно-пісенної ритміки. Воно здійснене 
через систему позначень розміру, яка набуває рис ідеографічної зна- 
ковості. 
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Сказане не означає цілком негативного ставлення до 
експериментів з розмірами й таксуванням. Вони вип¬ 
равдані у дослідницьких статтях, дисертаціях тощо. Але 
науковий збірник має інше призначення: не експеримент 
у тактуванні, а розкриття змісту й опис музичної 
культури — його мета. Читач повинен дістати достовір¬ 
ний матеріал і не відволікатися при його вивченні на 
дешифровку експериментальної символіки. Тексти нау¬ 
кового збірника мають бути зрозумілими й однозначни¬ 
ми. Інша річ — передмова, коментарі, аналітичні 
таблиці, які є дослідницькою частиною збірника і, отже, 
можуть мати почасти й експериментальний характер. 

Щодо тактування, то поки що існує єдиний об'єктив¬ 
ний принцип — синтаксичне тактування, тобто поділ 
мелодії на музично-поетичні сегменти (або музично-син¬ 
таксичні стопи). Великі такти, як вже зазначалося, по¬ 
діляються на менші. Якщо таке має місце, про принципи 
поділу бажано сказати в передмові збірника чи в комен¬ 
тарях. У випадках умовного поділу можна застосувати 
пунктирну тактову риску і складне позначення такту х : 
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На гре-ной нє-де- 
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т 


ру-сал-кі сс- де- лі [тощо]. 


Нотні знаки. Необхідно уважно поставитися до на¬ 
писання нотних голівок. У фольклористиці вживається 
їх кілька видів. Основними є знаки, якими передається 
мелодія. Вони виписуються за жирністю і розміром 
нормальної величини, з точним розташуванням на лі¬ 
нійках чи між лінійками. 

Дрібними нотами пишуться форшлаги, "прохідні" 
ноти в дужках (при заповненні "точками" лінії глісан¬ 
до). Коли рукопис подається до видавництва, усі дрібні 
ноти обводяться кружками зеленим кольором — щоб 
звернути на них увагу. 

Зрідка використовуються ромбічні ноти — для поз¬ 
начення фальцетних звуків. Ромбічна нота може писа¬ 
тися або в тексті, або над певною нотою, яка 
виконується таким способом. 


Квітка К. В. Вибрані статті. Ч.І. С. 42. 
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Нарешті, для мовного інтонування (без чіткого виз¬ 
начення висоти) вживаються не овали, а "хрестики". їх 
слід писати за можливості так, щоб вони давали уяв¬ 
лення про рух мелодичної лінії (пр. 3). 

Варіації. Варіації (іноді кажуть — варіанти) можуть 
подаватися кількома способами. 

1. На паралельному нотоносці, як правило, знизу під 
основною мелодією (але може бути і над нею). Такий 
запис має ту перевагу, що він дуже наочний. Але його 
не завжди можна використати. Якщо варіацій того ж 
самого місця наспіву буде 2-3 і більше або коли основ¬ 
ний нотний текст має два і більше нотних станів, такий 
вид запису варіацій робиться громіздким і неекономним. 
Він також недоцільний, коли варіації охоплюють менше 
одного такта. Тому при редагуванні нотних текстів ці 
обмеження слід брати до уваги. 

2. Коли варіюються поодинокі ноти, їх доцільно вно¬ 
сити дрібним нотним шрифтом до основного тексту шти¬ 
лями у протилежний бік. Але якщо одна й та сама нота 
(чи ноти) мають два і більше варіантів, тоді цей спосіб 
також не годиться, оскільки тягне за собою засмічення 
основного нотного тексту. Іноді в подібних випадках, 
крім дрібних нот, вживають також нотні голівки без 
штилів у круглих дужках. Але це не дуже добре, тому 
що, з одного боку, для позначення того ж самого явища 
(варіювання) використовується два види символів: зви¬ 
чайні нотні знаки і "точки" в круглих дужках, з іншого 
боку — це веде до перевантаження основного нотного 
тексту. 

3. Найпоширеніший і найуніверсальніший спосіб по¬ 
дачі варіацій полягає у винесенні їх поза основний 
нотний текст — відразу після нього. Варіації нумеру¬ 
ються. Найбільш поширений спосіб нумерації — коли 
варіації нумеруються у міру їх появи по порядку (1. 2. 
3. 4 і т. д.). 

Але може бути й інший вид нумерації, точніший. 
Суть його в тому, що над основним нотним текстом 
ставиться не порядковий номер варіації, а номер стро¬ 
фи, в якій ця варіація з’являється. Таку нумерацію 
можна назвати построфною. Відповідно нумерується і 
сама варіація — за номером строфи, в якій вона зус¬ 
трічається. Якщо в одній строфі дві і більше варіацій, 
тоді до цифри слід додавати літери, наприклад: 3-а, З-б 
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тощо — означає, що в 3-й строфі дві варіації. Перевага 
построфної нумерації в тому, що читач відразу точно 
знає, де з’являється дана варіація, тоді як звичайний 
порядковий номер не дає (без додаткових позначень) 
відомостей про строфу. А якщо у варіації подаються 
лише ноти (без підтекстовки), читач взагалі не в змозі 
встановити, у якій же саме строфі мало місце варію¬ 
вання. Построфна нумерація виглядає таким чином 1 : 
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1. Ой надлитіла ластівочка 2 
Та й заслонила віконичко. 

2. Як начала щебитати, 

Господаря викликати. 

3. Ой війді, війді, господарь , з хати, 

Бо маєш радість навперед хати. 

4. Твої кобили повжирибили , 

Самі жеребці та породили. 

5. А ті жеребці сивоголові 

Вибрикують по ґраждині (тощо) 


1 Записав 1985 р. в с. Оселівка Кельменецького району Чернівець¬ 
кої області від сестер Ковтун Євгени Василівни, 1926 р. нар., та Продай 
Марії Василівни, 1921 р. А. І. Іваницький. 

^ Кожен другий рядок повторюється двічі. 

6 Подвір'я. Від "ґражда". 
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4. Вказані вище способи можуть комбінуватися. Най¬ 
частіше поєднуються 1—2-й 1 або 2—3-й способи 2 . 

5. Якщо варіацій багато і виноски загалом займають 
велику площу, тоді краще, аби запобігти накопичуванню 
цифр, виносок тощо дати построфну транскрипцію. 
Тобто є сенс давати повну розшифровку пісні (чи тих 
строф, які містять багато нового) 3 . 

6. Окремий вид редагування варіацій — за допомогою 
лігатури. При цьому застосовується звичайна ліга (су¬ 
цільна) і пунктирна. Лігатура вживається, коли зустрі¬ 
чається розбивка або стягнення ритму в різних 
куплетах (унаслідок чого збільшується або зменшується 
кількість складів тексту у відповідних сегментах пісні — 
пр. 67). 

Редагування за допомогою лігатури необхідно давати 
тільки в тому разі, коли запис (чи транскрипція) звірені 
із звучанням пісні. Якщо такої можливості немає (на¬ 
приклад, під час видання старих рукописів, скажімо, 
записів М. Лисенка та інших збирачів, де трапляються 
куплети, які не підтекстовуються під подану мелодію), 
то редагування построфної підтекстовки мусить супро¬ 
водитися текстологічною статтею 4 , в якій були б вик¬ 
ладені принципи редагування. Якщо ж упорядник не 
має достатньої кваліфікації або змоги вмістити до збір¬ 
ника теоретичні роз’яснення, краще відмовитися від 
суб’єктивної постановки лігатури і дати нотний текст, 
як він виглядає в оригіналі. 

Спроба суцільного узгодження тексту і наспіву за 
допомогою використання пунктирних ліг була зроблена 
при виданні записів Г. Танцюри у збірнику "Пісні 
Явдохи Зуїхи" (музична редакція 3. І. Василенко). 
Однак поряд з однозначними рішеннями там є й такі, 
які не можуть бути визнані єдино правильними. Таке 
трапляється, коли у пісні помітно коливається норма 
скл адочислення. 


Див.: Гошовский В . Украинские песни Закарпатья. № 159. 

2 Українське народне багатоголосся. С. 395. 

Порівняйте: Балади. Кохання та дошлюбні взаємини. С. 171 (вар. 
"Й"), с. 280. 

4 Як це зроблено Є. Гіппіусом під час редагування записів 
М. Балакірєва. Див.: Балакирев М. Русские народньїе песни /Ред., 
предисл., исследование и примечания Е. В. Гиппиуса. М., 1957. 
С. 229-281. 
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Багатоголосся. Редагуючи багатоголосся, упорядни¬ 
кові корисно дослухатися до таких порад. 

1. Фактурні вказівки ("Один*’, "Усі" тощо) давати 
однією мовою — або українською, або італійською. 

2. Не перевантажувати нотний стан: якщо голосів 
три (тим паче — більше), необхідно їх розподілити на 
два чи три нотних стани. 

3. Унісонний гуртовий спів писати за допомогою двох 
протилежно спрямованих штилів біля кожної ноти 
(пр. 3). 

4. Роблячи виноски варіантів, слід виписувати усі 
голоси вертикалі, навіть якщо варіює один голос. Це 
застереже від помилок при переписуванні та друку, а 
також допоможе читачеві швидше зорієнтуватися, який 
саме голос варіює. 

5. Усі голоси мусять бути чітко записаними по 
вертикалі — без будь-яких зміщень від лінії одночасного 
звучання (тобто ліворуч або праворуч від вертикалі). 

6. Ліги, фермати, знаки пролонгації та абревіації, 
морденти, акценти тощо виписуються як до нижнього, 
так і до верхнього голосів (у випадку, якщо вони 
стосуються усіх голосів). 

7. У більшості збірників, коли заспівує один співак, 
пишуть: "Один", тобто визначення подається у чолові¬ 
чому роді. Навряд чи це правильно. Тому слід писати, 
враховуючи стать заспівувача: "Одна" або "Один. 

§ 26. РЕДАГУВАННЯ ПОЕТИЧНИХ ТЕКСТІВ 

Редагування збірника розпочинається з поетичних 
текстів. Воно здійснюється у двох ракурсах: перший — 
орфографічний 1 , другий — строфічний. 

Орфографія. Орфографічне редагування передбачає 
встановлення єдиних правил передачі на письмі народ¬ 
но-пісенного мовлення. Як відомо, у слов’янських мовах 
існують розбіжності між вимовою та написанням (тобто 
між орфоепією та орфографією). У фольклорі ця різниця 
зростає у зв’язку з діалектною вимовою. Головна проб¬ 
лема, отже, полягає у тому, якою мірою слід зберегти 


1 Орфографія — система правил передачі вимови на письмі (на 
відміну від орфоепії — науки, що вивчає правила й норми самої 
вимови). 
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вимову. Завдання непросте ще й тим, що у співі 
виникають додаткові ускладнення вимови: з’являються 
огласовки, словообриви, посилюється редукція 1 голос¬ 
них. Тобто фонетика мовлення і фонетика співу не 
завжди збігаються. 

Існують два шляхи: обрати для запису текстів або 
лінгвістичну (фонологічну) транскрипцію, або прагматич¬ 
ну. Лінгвістична транскрипція у фольклористиці засто¬ 
совується надзвичайно рідко 2 . Це — фонетичне письмо, 
яке фіксує усі відмінки вимови. Але точність такого 
запису не компенсує складнощів, які постають перед 
читачем. Тому фонетична транскрипція в цілому у фольк¬ 
лористиці не перейшла меж експерименту. Це, проте, не 
закриває шляхи до використання лінгвістичної транскрип¬ 
ції, вона може застосовуватися із спеціальною метою (в 
дисертаціях та порівняльних діалектологічних працях). 

Прагматична транскрипція — це варіанти запису, 
зближені із фонетичним записом вимови, який передає 
не усі, а головні ознаки вимови. 

Єдиної методики запису текстів не відпрацьовано. 
Тому існують розбіжності у правилах редагування фоль¬ 
клорних текстів. Якщо узяти два крайні полюси — 
лінгвістичну (фонетичну) транскрипцію та запис текстів 
за літературними нормами, то весь спектр прагматичної 
транскрипції перебуватиме між ними. З численних ва¬ 
ріантів запису текстів найбільш поширені два. 

Перший — передача вимови у співі без застосування 
діакритичних (надрядкових) знаків. Наприклад, пи¬ 
шеться міні чи мині (замість мені) тощо. 

Другий шлях передбачає застосування діакритичних 
літер. У такому випадку слово, як правило, пишеться 
згідно з орфографічною нормою, але над голосною (на¬ 
багато рідше — над приголосною), які вимовляються 
інакше або з тим чи іншим відтінком, виставляється 
літера, до якої ця вимова схиляється. Наприклад: мені; 
мені; люди тощо. 

Діалектні слова обов’язково слід подавати без усяких 
поправок. Якщо співають "кирниця", то орфографію ні 


Редукція — зміна основного звуку, насамперед ненаголошених 
голосних внаслідок послаблення м'язового напруження в артикуля¬ 
ційних органах та скорочення тривалості вимови звуку. 

В українській фольклористиці таку спробу здійснила О. Курило в 
експедиціях, проведених К. Квіткою у 1920-ті роки. Проте матеріали 
не було опубліковано і вони залишилися в рукописах. 
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в якому разі не можна заміняти на "криниця" і т.п. У 
випадках ненормативного наголошення у слові або вжи¬ 
ванні співаком рідкісного діалектного слова необхідно 
ставити у слові знак наголосу. 

В існуючому правописі повоєнного часу не було 
літери "ґ" (проривної). Її обов’язково треба фіксувати. 

Так само можна чинити і з іншими нетиповими або 
рідкісними явищами мовлення. Але лише тоді, коли це 
справді особливості діалекту. Ні в якому разі не слід 
фіксувати дефекти мовлення (шепелявість, "проковту¬ 
вання" окремих звуків та ін.). 

Явища, які належать до природної редукції, можна 
передавати за літературними нормами, а у вступній 
статті або примітках вказати на загальні тенденції 
вимови 1 . В українській мові ненаголошене "е" набуває 
відтінку "и" (рідше — "і"), ненаголошене "и" має нахил 
до "е". Це досить поширена тенденція. Тому у випадку 
часткового знеособлення голосної можна вживати літе¬ 
ратурну норму. Проте коли у вимові чітко і послідовно 
співаки дотримуються іншої — діалектної норми, краще 
відступити від літературної орфографії і передати вимо¬ 
ву буквально. 

Редагуючи тексти, необхідно дбати про три умови: 
текст не повинен бути захаращений, щоб не утрудню¬ 
вати його читання; друге — слід турбуватися про ро¬ 
зумне і доцільне збереження діалектних особливостей 
вимови та співу; третє — принципи редагування мають 
бути єдиними щодо усіх текстів збірника. Неприпустимо 
один текст збірника подавати так, а інший — інакше. 
Виняток робиться тільки для матеріалів, опублікованих 
раніше (тобто для передруків, важливих рукописів то¬ 
що), а також для збірників, сформованих із записів 
різних збирачів і різних епох. Але і в такому разі 
обираються однотипні форми їх подачі. 

Принципи редагування визначаються у передмові. 
Передруки та архівні матеріали потребують дуже уваж¬ 
ного ставлення. Такий підхід зумовлюється необхід¬ 
ністю зберегти принципи історизму в документуванні 
народно-пісенних матеріалів. Якщо упорядник фоль¬ 
клорної спадщини не володіє текстологічним аналізом 
або сумнівається в обранні принципів редагування, най¬ 
кращий шлях — видати матеріали в їх автентичному 


1 Див.: Квітка К. Українські народні мелодії. С. Х-ХІ. 
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вигляді, зокрема — репринтним, фотографічним спосо¬ 
бом. Саме так у Польщі було опубліковано 66-томне 
зібрання О. Кольберга. 

Строфіка. Текст пісні, що друкується не під нотами, 
має бути розташований з урахуванням його власної 
віршово-синтаксичної логіки. Кожен текст необхідно 
попередньо проаналізувати. 

Спочатку дослідник поділяє текст на строфи або на 
структурно та логічно завершені частини (відтинки). 
Нестрофічний поділ характерний для дум, голосінь, 
деяких весільних та обрядових пісень. Якщо текст не 
поділяється на строфи, тоді аналізується логіка послі¬ 
довності рядків, сегментів і текст подається "колонкою". 
Кожен рядок зараз прийнято починати з великої (заго¬ 
ловної) літери. Наприклад 1 : 

Не вій, вітре, в полі... 

Не вій, вітре, в полі. 

Та повій по дорозі. 

Розмай русу косу 
По червонім поясу; 

Розмай по волосині. 

Як жито по колосині; 

Розмай по волосочку. 

Як жито по колосочку. 

Це — весільна пісня типу "ладкання-І" (безцезурне). 
Перший рядок повторюється. Але у співі його спершу 
виконує одна співачка, а вдруге — весь хор. Тому 
доцільно перший рядок подавати двічі. Перший раз — 
з трьома крапками наприкінці рядка. 

У строфічних піснях необхідно з’ясувати принцип 
поділу на строфи (куплети), виявити заспіви, приспіви, 
приспівні елементи, повтори й обрати логіку їх подачі. 
Упорядник може керуватися і якимись власними мір¬ 
куваннями. Важливо лише, щоб строфічний поділ у 
конкретному збірнику був однотипним і виправданим. 
У науковому збірнику строфи нумеруються. Біля пер¬ 
шого рядка кожної нової строфи виставляється поряд¬ 
ковий номер (цифра). Строфа від строфи відділяється 
пробілом (збільшеним інтервалом) 2 : 


1 Весільні пісні. Кн. І. С. 161. 

2 Гошовский В. Украинские песни Закарпатья. № 157. Літера "ьі" 
означає твердий горловий звук. 
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1. Попуд діл великий пасе баран тирня. 

Кусать милий врішки, гея-я, чогая. 

Кусать милий врішки, дає мені зйрня. 

2. Дає вун ми, дає найліпшой зеренце. 

Би ня не боліло, гея-я, чогая. 

Би ня не боліло за другима серце (тощо). 

Коли якісь рядки співаються двічі або більше, пода¬ 
ється примітка у виноску: "Перший рядок (чи інший) 
кожної строфи виконується двічі" тощо. Може застосо¬ 
вуватися й інший варіант пояснення: біля відповідного 
рядка праворуч у дужках (іноді — без дужок) ставиться 
цифра, яка означає, скільки разів рядок повторюється. 
Зрідка застосовуються ускладнені позначення. Наприк¬ 
лад, в трохи нижче поданому тексті пісні "Ой в городі 
бузина" цифра в дужках означає повторення одного 
рядка, а цифра, що стоїть за фігурною дужкою, відпо¬ 
відно вказує на повторення двох рядків. При пошуках 
варіантів подачі тексту за строфовою логікою слід також 
враховувати можливі "підказки" народної термінології та 
виконавства. Наприклад, К. Квітка записав показовий 
зразок весільної пісні з Харківщини, де в тексті зафіксо¬ 
вано народну назву заспівувачки — початуха, тобто та, 
що починає (заспівує). Якщо текст подати згідно з 
фактурною логікою, то він матиме такий вигляд 1 : 

"Початуха": Старший боярин горбатий ... 

Хор дівчат: Старший боярин горбатий. 

Обручем голова збита. 

Соломою борода зшита, 

Личком підперезався, 

В бояри зібрався. 

Якщо строфи мають структурно відособлені, розвинені 
приспіви, вони можуть позначатися словом "Приспів". 
Коли приспів повторюється від строфи до строфи (тобто 
він є незмінним), достатньо задля економії місця зробити 
підрядкову виноску із вказівкою, що приспів повторюєть¬ 
ся, або просто ставиться слово "Приспів", при цьому текст 
повторно не подається. Наприклад 2 : 


1 Квітка К. Українські народні мелодії. № 123. Редакція тексту 
подається за збірником; Весільні пісні. 4.1. № 530. 

2 Пісні Явдохи Зуїхи. С. 711. Строфи пронумеровано мною. У цій 
пісні козачкового складу строфи дворядкові. Упорядники тому подали 
їх як чотирирядкові, відчленувавши кінцеві сегменти (це збережено і в 
нашій публікації). Такий підхід можливий, лиш упорядник мусить 
приймати свідоме рішення. Однак у збірнику "Пісні Явдохи Зуїхи" не 
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1. Ой в городі бузина 
Ще й суха гілляка. 

А в багача одна дівка 
Та й та роззявляка. 

Приспів: 

Ой у-рів-ро-ва, 

Рова , рова , ровая, 

Рова милая моя. 

2. Ой в городі бузина 
Вся подудкувата. 

А в багача одна дівка 
И та придуркувата. 

Приспів. 

3. Ой в городі бузина 
Корінь викидає. 

Сама дівка на парубка л 
Ногу закидає. [2 

Приспів, (тощо) 

Першого разу, коли подається приспів, після слова 
"Приспів" ставлять дві крапки, а саме: 

Приспів: 

У подальшому однаковий текст не повторюють, а пи¬ 
шуть слово "Приспів", ставлячи після нього крапку, тобто: 

Приспів. 

Загалом усі можливі випадки строфового розчленування 
передбачити важко. Упорядник, щоб набути досвіду й 
знань, має самостійно вивчати збірники, насамперед нау¬ 
кові, уважно аналізувати складочислову, сегментну та 
рядкову структуру строфіки свого матеріалу. У кінцевому 
підсумку він має дотримуватися кількох принципів: 

1) аналогічні структури строф слід у збірнику пода¬ 
вати однаково; 

2) для схожих за будовою повторів та приспівів має 
обиратися єдина форма подачі; 

3) в рукопису рядки не слід членувати на сегменти (тобто 
дворядкові строфи недоречно давати в чотири рядки). Якщо 
така необхідність виникне, то нехай вона обумовлюється 
форматом збірника вже у видавничих умовах; 

4) відхилення від логіки подачі строф можуть бути 


ь 

ь 

ь 


Дотримано єдиного принципу подачі козачкових віршових структур. 
Якщо строфи пісні "Ой в городі бузина" надруковано як 
чотирирядкові, то аналогічну за будовою пісню "Ой не ходи по льоду" 
(с. 712) подано у вигляді дворядкових строф. І таких невиваженостей, 
на жаль, багато, хоч їх у збірнику не має бути. 
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обумовлені також співпрацею із художником (ілюстрації 
на полях книги тощо). Усі відхилення від строфічної 
норми мають бути названі у передмові. 

Підтекстовка і текст. Підтекстовка — це слова і 
склади, розташовані під нотами. Текст — це пісенний 
вірш, що подається (друкується) окремо, як правило, 
після нот. Підтекстовка і текст не завжди збігаються. 
Тому виникає необхідність розгляду основних принципів 
редагування та подачі підтекстовки і тексту. 

У випадках, коли підтекстовка (текст під нотами) має 
значні ознаки співаної мови (редукція голосних, слово- 
обриви, недоспівування, огласовка-вокалізація, викорис¬ 
тання нотатором редукованих голосних "чь" та "ь" тощо), 
виникає неоднозначна проблема: як записувати текст, що 
подається окремо від нот? Точно так, як у підтекстовці 
(тільки з упорядкуванням у рядки і строфи), чи текст слід 
подавати в редакції, яка зближує його з писемним або 
усним мовленням? В останньому випадку текст буде в 
якихось деталях відрізнятися від нотної підтекстовки. 

В українській фольклористиці на питання, як пода¬ 
вати розспіваний текст, єдиного погляду поки що немає. 
В російській фольклористиці, яка стикається з дуже 
значним текстовим розспівом, виробився такий погляд: 
перші 2-3 строфи публікуються з дотриманням усіх 
особливостей підтекстовки, а в останніх строфах "зні¬ 
маються" вокалізації (огласовки), додаткові вокалізми 
(на зразок "по-о-хо-див" — під нотами, а в тексті по¬ 
дається "походив"). 

В українських публікаціях простежується загалом 
один принцип: якщо у підтекстовці є текстовий розспів, 
то в тексті, що подається окремо (після нот) елементи 
текстового розспіву не подаються. Тобто текст порівняно 
з підтекстовкою спрощується. Типовий приклад 1 : 

1. — Оддаєш мене , ненько жи моя, молодую , 

Ой то дай йі мені зозуленьку садовую. 

2. — Ой нащо ж тобі , дитя моє, зозуленька , 

Ой як у тебе , дитя моє , свекрушенька. (тощо) 

Через те, що текстологічні принципи утворення тек¬ 
сту із підтекстовки остаточно не розроблені, нотатори 


1 Весільні пісні. Кн. І. № 696. 
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не завжди відрізняють структурні явища від виконав¬ 
ських 1 , властивих індивідуальному співові. Так, у при¬ 
кладі 68 склади "жи" (1-й рядок) та "йі" (2-й рядок) 
подано як структурно вагомі — і в підтекстовці, і в 
тексті. Щоб відрізнити структурні явища від виразово- 
розспівних (тимчасових), іноді треба вдаватися до мо¬ 
делювання. Про моделюємо пр. 68. 

Складочислова структура пісні "Оддаєш мене, ненько 
жи моя, молодую" (пр. 68) — (4 + 4 + 4). У зв’язку з 
цим частку "жи" у 3-му такті слід писати у вигляді 
огласовки, тобто як "ж(и)": літеру "и" — в круглих 
дужках. У 7-му такті текст такий: "Ой то дай йі". Але 
це явно помилка нотатора. Мало б бути: "Ой то дай (і)" — 
остання літера "й" вокалізується і ніяк не могла бути 
повторена двічі, бо основне слово — "дай". А у тому 
вигляді, як це подано (пр. 68), виходить, що в тексті 
присутній прийменник "й", який наче б то огласовується. 
Якщо "зняти" огласовку, то вийде такий текст (2-й 
рядок): "Ой то дай і мені зозуленьку садовую" — оче¬ 
видний нонсенс. 

Отже, текст першої строфи мав би виглядати, із 
зняттям усіх огласовок, таким чином: 

1. — Оддаєш мене , ненько ж моя , молодую , 


1 Помилок не запобіг і автор цих рядків, зокрема при редагуванні 
томів "Чумацькі пісні”, "Весільні пісні" (кн. І), "Балади" (1987, 
1988 рр.). Під час роботи над матеріалами цих томів давалася взнаки 
відсутність методики редагування фольклорних текстів та брак досвіду 
й консультацій. Прорахунки, допущені різними упорядниками, а 
також власні минулі помилки спонукали мене до узагальнення теоре¬ 
тичних принципів текстології та написання розділу "Редагування 
фольклорних текстів" цієї праці. 


22 - 73689 
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Ой то дай мені зозуленьку садовую. 

Модельована музично-ритмічна форма строфи пісні 
"Оддаєш мене, ненько ж моя, молодую" (пр. 68) трима¬ 
ється одного ритмічного модусу "чвертка і половинка" 
(на початку пісні ця фігура для наочності виставлена 
над нотним станом). Чвертка на початку кожного рядка 
розпадається на дві вісімки, що не змінює структури 
ритмічного модусу (це дроблення складоноти внаслідок 
"зайвини" одного складу у першій складочисловій групі). 

Як видно з проведеного аналізу, і підтекстовка, і 
винесений поза ноти текст вимагають уважності в роз¬ 
різненні виразово-виконавських та структурних явищ. 

Усвідомлення різниці між підтекстовкою і текстом 
сталося в українській фольклористиці вже в епоху 
широкого застосування магнітофона. В еру слухових 
записів цієї проблеми не було. Якщо окремі випадки 
огласовок і фіксувалися записувачами, вони не були 
поширеним явищем і не привертали достатньої уваги 
упорядників. До того ж мелодичний і текстовий розспів 
у XIX ст.—на початку XX ст. не мав того розвитку, 
якого він дістав пізніше. Особливо ці явища характерні 
для Центральної та Степової України, для гуртового 
виконавства цих регіонів. 

У зв’язку з усім сказаним постає проблема співвід¬ 
ношення підтекстовки і тексту. Вона не виникає, коли 
слова подаються тільки під нотами і не виписуються 
окремо 1 . Однак подавати текст окремо все ж потрібно. 
По-перше, це полегшує користування збірником для 
читача, по-друге, правильна подача тексту виявляє 
структуру пісні і тому, безперечно, бажана. 

Варіанти подачі словесного тексту. З усього, сказа¬ 
ного вище, слід зробити практичні висновки: як пода¬ 
вати текст. Що доцільніше — передруковувати ще раз 
підтекстовку (але з розбивкою на рядки і строфи), чи 
все ж уникати надто специфічних, власне співних 
огласовок, повторень складів, "гакань" тощо? 

Є кілька варіантів подачі тексту. Вибір одного з них — 
справа упорядника: рішення диктується специфікою ма- 


1 Такий принцип було прийнято у томі "Чумацькі пісні" (К., 
1976) у випадках, коли весь наявний текст містився під нотами (див. 
с. 62, 82, 92, 123 та ін.). 
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теріалу та метою збірника, а також рівнем теоретичної 
підготовки та переконанням упорядника. 

Перший варіант. Текст подається повністю, ні в яких 
деталях він не відходить від підтекстовки — лише 
розташовують його за логікою поділу на рядки та строфи. 
Такий варіант для українського виконавства, де немає 
надто великого текстового розспіву, можна визнати до¬ 
сить прийнятним. По-перше, він не вимагає від упоряд¬ 
ника вирішення складних проблем моделювання і знань 
з текстології, і, отже, приступний за будь-якого рівня 
кваліфікації; по-друге, в тексті зберігається інформація, 
яка (особливо коли мелодія не охоплює всі куплети) 
втратилась би при моделюванні тексту. Наприклад, дві 
перші строфи пісні "Да любив парень распрекрасну(у)ю 
дєвку" (пр. 29) виглядатимуть так: 

1. Да любив парень распрекрасну(у)ю дєвку 

да ой не думав(и) ї...(йі) її брать. 

2. Да й не думав її брать... 

А вона й того да парня й о... отруїла 

да ой стала йо(о)го(о) й питать. 

Строфіка цієї пісні дещо нестандартна. По-перше, в 
окрему цілість виділяється не строфа, а великий, три- 
сегментний рядок. Починаючи з 2-ої "строфи" виникає 
постійний повтор останнього сегмента, але, так би мови¬ 
ти, в природно модельованому вигляді. Цей повтор-заспів 
виконується однією співачкою, утворює конкатенацію і 
логічно, починаючи з 2-ої "строфи" (в лапках, оскільки 
вона однорядкова), започатковує кожну нову строфу. 
Таким чином, форма цієї пісні складається з двох частин: 
першої строфи-рядка і другої строфи із заспівом. Оскіль¬ 
ки рядок дуже довгий, то він вимушено записується у 
вигляді "дворядкової строфи" (останній сегмент відчле¬ 
новується). Цей останній сегмент, на ознаку того, що він 
відчленований, доцільно починати не з заголовної, а з 
малої літери. Щоб показати його належність до поперед¬ 
нього рядка, третій сегмент бажано також записувати не 
прямо по вертикалі під першим, а з відступом праворуч 
(як це й зроблено в даному разі). 

Другий варіант. Він є видозміною першого: точність 
збереження підтекстовки обов’язкова для 2-3-х перших 
строф, а далі слова подаються без текстових розспівів 
(тобто модельовано). 

Третій варіант повністю модельований. 
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Моделювання тексту передбачає дотримання ряду 
правил: 

1) знімаються повтори літер і складів, насамперед 
"гакання" (як у пр. 68 — склади в круглих дужках); 

2) ліквідуються словообриви, якщо вони не мають 
регулярного характеру і не належать до структурно 
вагомих елементів форми (як у пр. 29); 

3) протезування (додаткові звуки на початку слова) 
зберігаються (наприклад: Гамерика, йуточка тощо); 

4) діалектизми зберігаються (наприклад: "д’нему" — 
до нього; "єк" — як; "семий" — сьомий та ін.); 

5) недоспівування подаються у квадратних дужках. 
У збірнику "Українське народне багатоголосся" у під¬ 
текстовці останній склад пісні "Ой глянь, мати" 1 не 
доспівується: си[дять]. Але текст, поданий окремо, дру¬ 
кується без дужок: 

Усі дівки у косах сидять. 

Це неправильно. Відсутній склад необхідно подавати 
у квадратних дужках, тому що бувають випадки, коли 
неможливо точно стверджувати, що ж саме і в якій 
мовній формі недоспівано; 

6) в окремих випадках, коли додаткові елементи 
розспіву тексту утворюють цікаві або важливі з якогось 
погляду словоформи, їх бажано подавати, дотримуючись 
орфографії підтекстовки. 

Який варіант обере упорядник, як вже зазначалося, 
залежатиме від мети і призначення збірника. Але у 
виборі мусить діяти одне обмеження: в конкретному 
збірникові (мається на увазі авторське зібрання) слід 
дотримати одного якогось принципу подачі матеріалу. 
Не можна текст однієї пісні подавати модельовано, ін¬ 
ший — як у підтекстовці, а третій — взагалі за літера¬ 
турними нормами. Це вже буде еклектика, незугарність. 

§ 27. АНАЛІТИЧНІ НАРИСИ З РЕДАГУВАННЯ 

Попередній виклад методики редагування фольклор¬ 
них текстів стосувався насамперед матеріалів, які були 
записані та нотовані самим упорядником. 

Але, попри це, існує широка практика редагування 
та публікації записів інших осіб (тобто фольклористи- 


1 Українське народне багатоголосся. С. 32. 
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чної спадщини). У такій роботі виникає цілий ряд спе¬ 
цифічних проблем, які здебільшого не постають перед 
упорядником, що має справу з власними записами. Ви¬ 
дання і перевидання фольклористичної спадщини дедалі 
більше поширюється, що природно: фольклористика має 
на сьогодні великі рукописні фонди, які потребують 
оприлюднення та інтерпретації. 

Редагування фольклористичної спадщини — окрема 
галузь фольклористики, вона потребує неабиякого теоре¬ 
тичного і практичного досвіду та нерядових аналітичних 
здібностей і працездатності. Але не тільки: етична зрі¬ 
лість і моральна відповідальність — головна передумова 
права на роботу з фольклористичною спадщиною. У 
межах даного посібника докладно висвітлити принципи 
й методику наукового редагування фольклористичної 
спадщини навряд чи можливо і, враховуючи досвід та 
вік основної категорії читачів, навряд чи й доцільно. Але 
й обминути ці архіважливі проблеми неприпустимо. 
Тому обрано варіант проблемного ознайомлення читачів 
із завданнями, які найчастіше постають перед науковим 
редактором. Це — реставрація дефектних записів, текс¬ 
тологічний аналіз записів, що викликають сумнів, і 
дефектологічна оцінка матеріалу збірника. 

Кожна з позицій спирається на конкретні приклади 
і подається у вигляді аналітичного нарису. Мета нари¬ 
сів — показати шляхи, методи і можливості руху ре¬ 
дакторської думки та застерегти від легковажного ставлен¬ 
ня до цієї відповідальної історико-теоретичної роботи. 

Для означеної мети вибрано приклади з трьох видань: 

1. Демуцький П. Народні українські пісні в Київщи¬ 
ні. К., 1905, 1907. Ч. 1, 2. 

2. Пісні Яв дохи Зуїхи. Записав Гнат Танцюра /У поряд., 
передм. та приміт. В. А. Юзвенко, М. Т. Яценко. Ред. та 
упоряд. нотних матеріалів 3. І. Василенко. К., 1965. 

3. Українські народні пісні, наспівані Д. Яворниць- 
ким. Пісні та думи з архіву вченого /Упоряд., вступ, 
ст., приміт. та комент. М. М. Олійник-ІПубравської. 
Нотний матеріал підготувала О. В. Шевчук. К., 1990. 

Ці три видання виділено не випадково. Об’єднує їх 
те, що вміщені в них записи зроблено аматорами. Проте 
їх доля щодо редагування складалася по-різному. 

Записи П. Демуцького видані у його власній редакції 
(і частково аранжовані ним). Це чи не єдиний збірник, 
зміст і нотація якого були піддані досить докладній (хоч 
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і не вичерпній) науковій критиці з боку К. Квітки 1 . 
Однак у пізніших перевиданнях ряду зразків з цього 
збірника зауважень К. Квітки не враховано. Публікації 
мали прикладний характер (репертуарне спрямування), 
не супроводилися науковим коментарем 2 . 

Збірник "Пісні Явдохи Зуїхи" — рідкісне видання, 
де мелодії було відредаговано третьою особою, практи¬ 
чно, усі без винятку. Збірник видано як один із томів 
серії "Українська народна творчість". Ретельність та 
велика редакторська праця, однак, не досягли мети, 
оскільки зусилля були звернені на чисто формальні 
завдання — узгодження ритміки тексту й наспіву — і 
не були підкріплені грунтовною текстологічною працею. 

Пісні з архіву Д. Яворницького в рукописах являють 
собою досить строкатий матеріал (вони належать перу 
різних записувачів). Тому перед редакторами стояли 
надзвичайно складні і неоднозначні проблеми. Зрештою, 
збірник було видано із зобов’язуючим грифом: "Наукове 
видання" (с. 455). 

Перший та останній із збірників розділяє відстань 
майже у століття. Зовні за типом видання і редактор¬ 
ською роботою три збірники утворюють послідовний 
ряд: популярний збірник (П. Демуцького), науково-по¬ 
пулярний (записи від Я. Зуїхи, зроблені Г. Танцюрою) 
та науковий (з архіву Д. Яворницького) — принаймні 
так їх можна кваліфікувати згідно з видавничими ре¬ 
марками і правилами. Дещо забігаючи наперед, необ¬ 
хідно сказати: вказаній кваліфікації збірників 

(популярний, науково-популярний та науковий) певною 
мірою відповідає рівень упорядкування та редагування 
поетичних текстів (і то не сповна),— але не нот. 

Реставрація. Під музично-фольклористичною рестав¬ 
рацією розуміється спроба відновлення первісної форми 
пісні, проспіваної чи записаної з порушенням строфіки, 
складочислення та ритмічного узгодження слова і наспі¬ 
ву. Реставрувати можна далеко не кожен зразок. І 
проведена реставрація, як правило, залишається гіпоте¬ 
тичною. Однак в окремих випадках, наприклад задля 


1 Квітка К. Порфирій Демуцький //Україна. 1927. Кн.б; Квіт¬ 
ка К. В. Вибрані статті. Ч. 2. С. 78-120. Там же: коментарі А. І. Іва- 
ницького. С. 120-129. 

2 Демуцький П. Українські народні пісні Охматівського хору 
/Упоряд. Л. Ященко. К., 1968. 
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концертного виконання, реставрація цілком може бути 
прийнятною. 

За визнанням самого П. Демуцького, збірник "На¬ 
родні українські пісні в Київщині" "зложено для прак¬ 
тичної мети" 1 . Збірники М. Лисенка, особливо "Збірник 
українських пісень” для голосу і фортепіано, так само 
були орієнтовані на концертне виконання. Тим часом в 
обох записувачів трапляється неузгодженість тексту і 
наспіву, що дуже утруднює, а в деяких випадках уне¬ 
можливлює виконання пісні 2 . 

Аналізуючи збірники П. Демуцького, М. Квітка від¬ 
значив ряд неузгодженостей, зокрема, вказав на № 155 
"Косив Іван". Пісня записана й аранжована для 3-голо- 
сого хору П. Демуцьким, тобто опублікована у збірнику 
"Народні українські пісні в Київщині” з концертно-вико¬ 
навською метою. Однак у тому вигляді, як вона подається 
П. Демуцьким, проспівати її повний текст неможливо: 


Косив Іван спілу гречку, 

А Маруся льон брала , /2/ 

На Івана моргала: 

1 Квітка К. В. Вибрані статті. 4.2. С. 95. 

2 Такими парадоксами (збірник наче б то призначено для співу, а 
текст у тому вигляді, як його подано, починаючи з 2-ої строфи і далі, 
не підтекстовується) просто таки переповнені записи композиторської 
епохи нотації (це властиво буквально усім — М. Балакірєву, 
М. Римському-Корсакову та ін.). Пояснення одне: композитори не 
стільки дбали про практичне використання своїх записів (хоч і 
Декларували це), скільки експериментували у сфері ладу і гармонії. 
Цікавила їх не пісня, а наспів. 
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"Кидай, Баня, кидай скоро. 

Кидай, серце, косить гречку: 

Іди до мене льону брать! /2/ 

Люблю з тобою жартувать". 

Набрав Іван горсточку. 

Взяв Марусю за ручку. 

Увів її у долину , 

Під червону калину. 

Нижче наведено хід думок, який виводить на один із 
найбільш вірогідних варіантів реставрації. Усі поновлені 
чи видозмінені елементи пісні узято в квадратні дужки. 

Віршова основа пісні "Косив Іван" має любовний 
зміст. За розвитком сюжету (вибір пари: "Взяв Марусю 
за ручку, увів її у долину"), темпом і ритмомелодикою — 
це танок з пританцівками (і, можливо, частковою інсце¬ 
нізацією, як це трапляється у весняних танках). Музична 
форма — так звана "пара періодичностей" (АА ББ). 
Сегменти "Б" ритмізуються у подвійному прискоренні. 
Модель ритміки: 

70 А Б 

*.І .1 .1 .1 шГГППІ.м 

У тексті, опублікованому П. Демуцьким, є дві вади: 
бракує поділу на строфи; не вказано, як співати рядки 
форми (5+3), а також у 6-му такті (пр. 69) — структуру 
(4+3). У П. Демуцького рядок "А Маруся льон брала" 
повторюється двічі, другий раз на початку наступної 
строфи (тобто виникає конкатенація — ланцюжкова 
зв’язка між строфами за допомогою повторення рядка). 
Рядок "А Маруся льон брала" повторюється тільки 
шляхом конкатенації: репризність виключається (бо 
"пара періодичностей" допускає лише пару повторів, 
але не три). Виходячи з того, що у Демуцького 1-й 
рядок записано у віршовому тексті без повторень сег¬ 
мента "Косив Іван" (тоді як під нотами він повторю¬ 
ється), логічно припустити, що і в рядку "А Маруся 
льон брала" на початку 2-ої строфи також мусить 
повторюватися сегмент "А Маруся". 

Тому поетична структура 2-ої строфи буде такою: 

2. А Маруся, [а Маруся, 

А Маруся] льон брала. 

На Івана моргала. 
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Другий рядок цієї строфи у 6-му такті дасть ритмічне 
стягнення двох вісімок у чвертку (це відображено у 
схемі, пр. 70, остання чвертка). 

Аналогічно утворюється 3-тя—4-та строфи (рядок 
"Іди до мене льону брать" вказує на конкатенацію за 
записом самого Демуцького, про це ж свідчить і рима 
"брать — жартувать"): 

3. Кидай, Ваня , кидай скоро. 

Кидай, серце, косить гречку, 

Іди до мене льону брать (5+3) 

4. Іди до мене, [іди до мене. 

Іди до мене] льону брать. 

Люблю з тобою жартувать . (5+3) 

До цього часу розбивка на строфи відбувалася цілком 
коректно, у згоді із вказівками П. Демуцького на випад¬ 
ки конкатенації. Складніша справа з останніми 4-ма 
рядками (див. текст, пр. 69). У тексті Демуцького таких 
вказівок немає. Залишається єдине: скористатися вже 
доведеним принципом повторення на початку строф пер¬ 
шої складочислової групи. Отже, 5-та—6-та строфи на¬ 
будуть вигляду: 

5. Набрав Іван, [набрав Іван, 

Набрав Іван] горсточку. 

Взяв Марусю за ручку. 

6. Увів її, [увів її. 

Увів її] у долину (4+4) 

Під червону калину. 

Тепер слід розглянути випадки різноскладовості (5+-3) 
у 3-й та 4-й строфах (за основної форми 4+-3), а також 
рядок "Увів її у долину" (його особливості пояснюються 
трохи нижче). 

Форма (5+-3) не підходить під нотний текст П. Де¬ 
муцького. Тому перше, що спадає на думку,— роздро¬ 
бити ритмічні тривалості відповідних тактів (наприклад, 
перші долі 1, 3, 5, 7 тактів для 4-ої строфи). Так 
здебільшого й чинять, редагуючи чужі тексти (зокрема, 
таким шляхом пішла музичний редактор тому "Пісні 
Явдохи Зуїхи", про це нижче буде мова). 

Однак у пісні "Косив Іван" є деталі, які сприймаються 
як свідчення, що запис тексту робився не зі співу, а з 
переказу. Тому і виникла форма (5+-3), а також (4+4) 
У підкресленому передостанньому рядку 6-ої строфи. 

Спробуємо замінити складотворні звуки у підкресле- 
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них рядках нескладотворчими. Тоді замість слів (сло¬ 
воформ) "іди", "тобою", "у долину" одержимо: "йди", 
"тобой", "в долину". Розглянемо ці варіанти. Форми 
"іди" та "тобою"ведуть у співі до неприродної ритміки 
(особливо у 5-му та 7-му тактах, при цьому байдуже, 
яку б ритмічну одиницю-чвертку не роздрібнювати на 
дві вісімки), до труднощів узгодження ритмічного хо¬ 
рового ансамблю у швидкому темпі. Проти прийменника 
"у Су долину") свідчить також рима: при складотвор¬ 
ній формі прийменника "у" два останні рядки 6-ої 
строфи не римуються у співі, тоді як при нескладот- 
ворчій формі "в" вони римуються: "в долину" — "ка¬ 
лину". Зрушення наголосу всупереч літературної норми 
— явище, досить звичайне для фольклору (тим більше, 
що слово "калину" тільки так і наголошується в даній 
пісні, причому — за текстом П. Демуцького). 

Мало сумніву в тому, що коли б П. Демуцький 
записував текст пісні зі співу, усі три вказані форми 
слів були б нескладотворчими. Форма "тобой" у співі 
цілком природна і вживана, хоча для усного мовлення 
Київщини й Черкащини нетипова. І саме тому, перека¬ 
зуючи текст, співак міг подати "тобою" замість співаного 
"тобой". Взагалі, переказуючи текст (а не співаючи 
його), виконавці досить часто пісенні нескладотворчі 
форми слів (звуків-фонем) замінюють легшими для ви¬ 
мови складотворними. Отже, реставрована пісня "Косив 
Іван" у фольклорному варіанті могла мати такий вигляд 
(мелодія подається за верхнім голосом): 



1. Косив Іван, косив Іван, 
Косив Іван спілу гречку, 
А Маруся льон брала. 


2. А Маруся, [а Маруся, 
А Маруся] льон брала. 
На Івана моргала . 
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3. — Кидай, Ваня, кидай скоро, 

Кидай, серце, косить гречку, 

[Й]ди до мене льону брать, 

[Й]ди до мене , [[й]ди до мене, 

[Й]ди до мене] льону брать, 

Люблю з тобо[й] жартувать. 

5. Набрав Іван, [набрав Іван, 

Набрав Іван] горсточку, 

Взяв Марусю за ручку. 

6. Увів ЇЇ, [увів її. 

Увів її] [в] долину. 

Під червону калину. 

Текстологія. Отже, у збірнику П. Демуцького трап¬ 
ляються пісні, де тексти не узгоджуються з мелодіями 
і тому не можуть бути виконані без реставрації. 

У збірнику "Пісні Явдохи Зуїхи", опублікованому як 
науково-популярне видання, навпаки, музичним редак¬ 
тором проведено велику й копітку роботу, щоб досягти 
ритмічної єдності слів і музики в усіх піснях. На жаль, 
таке узгодження було проведене лише за рахунок зас¬ 
тосування пунктирних ліг, без необхідного критичного 
й текстологічного аналізу записів. Тому запропоновані 
музичним редактором варіанти співу різних рядків і 
строф не завжди виправдані, а в деяких випадках просто 
хибні і неприйнятні. Покажемо це на прикладі тексто¬ 
логічного аналізу пісні "Уже третій вечір, як дівчину 
бачив". У збірнику вона опублікована у такому відре¬ 
дагованому вигляді 1 : 



1. Уже третій вечір, як дівчину бачив, (6+6) 

Ходю коло хати, дівчини не видати. (6+7) 

2. Вийди, вийди, серце-дівчино, (4+5) 


1 Пісні Явдохи Зуїхи. С. 297. Мною пронумеровані строфи і 
поставлені праворуч формули складочиелової структури пісенних ряд¬ 
ків. Все інше подається точно, як у збірнику. 
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Та потіш мою душу, рибчино. (7+3) 

3. — Не вийду, козаче , не вийду, соболю, (6+6) 

Не веліла мати стояти з тобою. (6+6) 

4. Не веліла й не велить (4+3) 

З тобою цей вечір говорить. (6+3) 


Варто спробувати проспівати пісню згідно з запропо¬ 
нованою редактором збірника підтекстовкою, щоб збаг¬ 
нути: щось тут не так. Що ж саме? Очевидно, аби 
відповісти на це запитання, необхідно провести тексто¬ 
логічний аналіз. 

Перший і найголовніший крок у фольклористичній 
текстології — пошук інших варіантів пісні. З чого 
починати? Ясно: з коментаря і паспорта, які є в збір¬ 
нику. Але коментар відсутній, є лише коротка довідка: 
пісню записано 1921 р., і шифр фонду, де зберігається 
оригінал (с. 741 збірника). Отже, упорядники не ставили 
мету відшукати і вказати варіанти до пісень Явдохи 
Зуїхи. І даремно. Коли б така робота була проведена, 
під час редагування та упорядкування збірника багато 
проблем було б знято або розв’язано інакше. Серед них 
— редакція (і взагалі доцільність опублікування) пісні 
"Уже третій вечір, як дівчину бачив”. 

Отже, варіанти треба шукати самостійно. Починаючи 
аналіз, подамо два варіанти цієї пісні (цього для даного 
випадку достатньо, хоч, буває, що виникає потреба в значно 
більш репрезентативній групі). Перший варіант опубліко¬ 
вано А. Єдлічкою г , його записано в середині XIX ст.: 



1 Собрание малороссийских народньїх пєсен. Для одного голоса с 
аккомпанементом фортепиано. Аранжировал А. Едличка. СПб, 1860. 
Ч. 1. № ЗО. Мною пронумеровані строфи і поставлені праворуч від 
тексту складочислові формули. 
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1. Та вже третій вечір, як я дівчину бачив; (6+6) 

Хожу біля хати, її не видати. (6+6) 

Вийди, вийди, дівчино, \ 9 (4+3) 

Порадь, моє серце, рибчино, і (6+3) 

2. Не вийду, козаче, не вийду, соболю, (6+6) 

Не буду стоять сей вечір з тобою. (5+6) 

Ой рада б я стояти ,— \ 9 (4+3) 

Не пускає мати із хати, і (тощо) (6+3) 


У пісні 5 куплетів. Усі вони зараз не подаються, 
оскільки їх будова аналогічна і стабільна. 

Другий варіант з Полтавщини г : 


Легенько, граціозно 



1. Та вже третій вечір, як дівчину бачив, (6+6) 

Ходжу коло хати, її не видати: (6+6) 

"Вийди, дівчино, вийди, рибчино, (5+5) 

Вийди, серденя, утіхо мояГ (5+5) 

2. "Не вийду, козаче, не вийду, соколе, (6+6) 

Мене мати лає, гулять не пускає..." (6+6) 

"Брешеш, дівчино, брешеш, рибчино, (5+5) 

Брешеш, серденя, утіхо моя!" (тощо) (5+5) 


Тепер порівняймо усі три варіанти. І стає зрозумілим: 
у пісні, яка записана від Явдохи Зуїхи, бракує музич¬ 
ного приспіву. Про це ж свідчить і складочислова 


1 Золоті ключі. Вип. 1 /Упоряд. Д. Ревуцький. К., 1926. С. 73. 
Час запису не зазначено, але найвірогідніше — початок XX ст. 
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структура (див. пр. 72). Основна строфа усіх трьох 
варіантів має модель (6+6)2. Приспів у Єдлічки спира¬ 
ється на структуру (4+3) + (6+3), у Д. Ревуцького — 
(5+5)2. Якщо ж узяти у варіанті Я. Зуїхи 3—4-й та 
7—8-й рядки, то вони вказують на ту саму структуру, 
що й у приспіві варіанта А. Єдлічки, а саме 1 : (4+3) + 
(6+3). 

Які ж мають бути висновки? 

1) або Явдоха Зуїха нетвердо знала пісню, не запа¬ 
м’ятала (чи забула) приспів; 

2) або Г. Танцюра з якихось причин приспів не 
записав; 

3) отже, пісня, проспівана Я. Зуїхою, неповноцінна, 
дефектна; 

4) оскільки так, редагування за допомогою пунктир¬ 
них ліг (див. пр. 72) позбавлене будь-якого сенсу. 
Більше того: воно спотворює і текст, і мелодію у 3—4-му 
та 7—8-му рядках; 

5) пісню "Уже третій вечір, як дівчину бачив*’ не 
тільки не можна було редагувати у такий спосіб, але й 
не слід було публікувати; 

6) якщо все ж приймається рішення про опубліку¬ 
вання подібного дефектного зразка, редагувати його не 
можна. У коментарі треба вказати на його дефектність 
та пояснити, що саме є дефектним і, коли це можливо, 
з’ясувати причини недосконалості виконання або запису. 

Дефектологія. Третій із названих збірників, укладе¬ 
ний з матеріалів архіву Д. Яворницького, опубліковано 
з ремаркою "наукове видання", одначе далеко не все у 
ньому відповідає науковим вимогам 2 . Не на користь 
збірникові (якщо вже він науковий) і публікація на 
фронтиспісі (перед титулом) млявої, безталанної картини 
сучасного художника із зображенням Д. Яворницько¬ 
го,— картини, намальованої у 1986 р. Природно було 


Порівнюючи 3-ті рядки варіантів Я. Зуїхи та А. Єдлічки, вста¬ 
новлюємо: у словосполученні Я. Зуїхи "серце-дівчино” слово "серце" 
порушує норму (4+3). При моделюванні воно має бути зняте. Таке 
право підтверджується також порівнянням з 7-м рядком варіанта 
Я. Зуїхи. 

2 Див. рецензію: Іваницький А. Народні пісні з архіву Дмитра 
Яворницького // Народна творчість та етнографія. 1993. № 3. С. 83- 
85. 
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б дати в науковому виданні або копію прижиттєвого 
портрету або фотографію вченого-історика. 

Але звернемося до нотної частини видання. Її реда¬ 
гування проведене некваліфіковано й непослідовно. На¬ 
приклад, одні мелодії перетактовано (№№ 6, 225, 297 
тощо) , а інші — ні (№№ 7, 28, 29). Близькі варіанти 
(№№ 263 і 264) подаються різними тактовими розмі¬ 
рами. Мелодії №№ 267, 284 та ін. перетактовано, але 
неправильно; у №№ 283, 285 перетактовку до кінця не 
доведено взагалі. Зразки №№ 276, 282, 286, 280 — 
дефектні за виконанням: вони— наслідок тяжкого при¬ 
гадування, недоліків пам’яті співаків літнього віку. 
Наприклад, у № 280 співак просто забув початок 2-ої 
строфи і повторив на її початку 3-4-й рядки із 2-ої 
строфи. Вони "зламали" модель структури (5+5) + 
(4+4+5) тексту, і виник штучний і неприродний "варі¬ 
ант" наспіву 2-го куплету. Більш того: цей дефект 
закріпився і переріс у зовсім чужий початок наспіву 
подальших — 3-6-ої строф. 

Одним словом, редагування нотної частини не вит¬ 
римує критики. На жаль, це не окремі огріхи (які 
можуть трапитися з будь-ким), а некваліфікованість 
редактора. У цьому є й провина видавництва "Музична 
Україна": рукопис не було вчасно прорецензовано. 
Отже, ще один висновок щодо принципів редакторської 
роботи, який стосується видавництва: усі рукописи, які 
потрапляють до видавництва, мають рецензуватися ква¬ 
ліфікованими спеціалістами. 

Так: архівний матеріал Д. Яворницького складний, 
невисокої якості запису. Але цінність його безперечна: 
вже тому, що пісні були зосереджені в архіві видатного 
історика, академіка Д. Яворницького. Цей архів стано¬ 
вить культурно-історичну цінність. І питання: чи пуб¬ 
лікувати його? — не стоїть. Публікувати треба. У 
випадках, коли не знайдено прийнятних принципів 
редагування або немає відповідних знань і досвіду, усе 
ж існує задовільний варіант: в такому разі не слід 
втручатися у тексти. їх необхідно видавати фотомеха¬ 
нічним способом. Якщо ж це з якихось причин немо¬ 
жливо (наприклад, якість оригіналів у незадовільному 
стані), тоді ноти слід переписати, залишивши все на 
своїх місцях (тобто, недоторканим), крім явних описок, 
якщо це можна довести. У передмові та коментарях 
необхідно оговорити усі правки ( до кожного окремого 
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прикладу) і вказати на причини відмови від редагу¬ 
вання. 

У збірникові є ще один суттєвий недогляд, який 
потребує виявлення. Він симптоматичний у тому плані, 
що доводить: упорядник не повинен шкодувати часу й 
енергії на перевірку усього — в тому числі й речей, на 
перший погляд, дріб’язкових чи навіть далеких від 
головної мети редактора. 

У збірнику з архіву Д. Яворницького опубліковано 
чотири мелодії дум (№ 292 "Про трьох братів Самарсь¬ 
ких", № 294 "Невольницька дума", № 295 "Про трьох 
братів Азовських", № 296 "Про бідну удову і трьох 
синів"). Загальний обсяг нотного тексту дум становить 
37 друкованих сторінок. Це чимало. І вже одне це мало 
викликати в упорядників питання: яким способом за¬ 
писано такий значний обсяг нот? Крім цього, хто 
записав мелодії дум — жанр, який навіть таким видат¬ 
ним музикантам, як М. Лисенко та К. Квітка, давався 
для запису на слух із значними труднощами? Якщо 
думи було записано на фонограф — тоді хто їх нотував? 
А коли на слух — то що то був за майстер? (Приблизно 
такий хід думок мав виникнути у редактора при під¬ 
готовці мелодій дум до друку). 

На деякі запитання дістаємо відповідь із паспортів: 
усі чотири мелодії записав (а щодо № 292 сказано 
"скомпонував") "бандурист В. Шевченко". 

Тепер виникає наступне питання: що це за бандурист 
або кобзар, який так володів нотною транскрипцією, 
що в змозі був на слух записати 37 друкованих сторінок 
мелодій дум? Однак про нього в томі відомостей немає. 

Зате є інше, що зацікавлює: мелодії № № 294, 295, 
296 В. Шевченко нотував (згідно з його власними 
примітками, поданими в коментарях до тому) від коб¬ 
заря М. Кравченка — того самого, спів дум від якого 
було записано на фонограф на початку XX ст., нотовано 
і видано у 1910 р. у Львові Ф. Колессою. 

Тепер черга подивитися, які ж саме думи нотував 
Ф. Колесса і чи немає серед них тих, які також записав 
і В. Шевченко? Виявляється — є. Аж три: "Про озів- 
ських братів", "Про самарських братів" і "Плач неволь- 
ника". Тепер логічно постає потреба звірити запис 
мелодій В. Шевченка з нотаціями Ф. Колесси. Нижче 
наведено відповідні уривки (перші тиради) дум про 
невольника. 
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"Невольницька дума" (запис В . Шевченка) 1 : 

75 



в го- ро- да хри-стн-ян-ські по-клон по... по- си- ла- є. 


"Плач невольника" (нотація Ф. Колесси) 2 : 

76 ,1 



по- си- ла- є. 


Що ж ми, порівнявши, бачимо? Звичайно, М. Крав¬ 
ченко міг імпровізувати. Міг — але не до такої міри. 
На 80 сторінках його рецитацій, поданих Ф. Колессою, 
М. Кравченко жодного разу не вживає кадансу, який 
у запису В. Шевченка фігурує постійно (див. останній 
такт пр. 75 і порівняйте його з кадансом у пр. 76). Це 
перше. Друге — набагато важливіше: дума з запису 
В. Шевченка (пр. 75) діатонічна, чужа стилеві М. Крав- 


1 Українські народні пісні, наспівані Д. Яворницьким. С. 221. 

2 Колєсса Ф. М. Мелодії українських народних дум. С. 149. 
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ченка. Більше того: мелодія, нотована В. Шевченком, 
чужа не лише М. Кравченкові, але й взагалі стилю дум 
будь-якого лівобережного кобзаря. Бо лівобережний 
стиль — хроматизований (пр. 76 — не випадково 
Ф. Колесса навіть в ключ поставив нетиповий для то¬ 
нальності ре-дієз). 

Отже, з чим ми маємо справу? Немає сумніву: те, 
що опубліковано в книзі, не могло бути записане ні від 
М. Кравченка, ні взагалі від жодного кобзаря лівобе¬ 
режної традиції. Очевидний однозначний висновок: ме¬ 
лодії дум, які В. Шевченко начебто записав від 
М. Кравченка, були, скоріше всього, скомпоновані ним 
самим. Можливо, В. Шевченко керувався благими на¬ 
мірами, бажаючи у такий спосіб (створюючи підробки) 
"збагатити" український музичний епос. Що б там не 
було, але мелодії дум, вміщені у книзі, ми мусимо 
визнати за підробки, або (найкраще) — власною твор¬ 
чістю В. Шевченка. 

Припущення, що В. Шевченко таки міг записувати 
від М. Кравченка, але не мав досить гострого слуху і 
тому замість хроматизованих ладів нотував у діатоніці, 
слід відкинути. Звірка усіх нотних матеріалів В. Шев¬ 
ченка з розшифровками Ф. Колесси дає однозначний 
висновок: М. Кравченко так співати не міг — навіть 
якщо його справжні мелодії (відомі в нотаціях Ф. Ко¬ 
лесси) спеціально "діатонізувати". 

Отже, внаслідок неякісної редакторської праці у 
видання архіву Д. Яворницького потрапили не лише 
дефектні зразки, але, схоже, і явні підробки. 

Проведений дефектологічний екскурс показує, які 
несподіванки підстерігають редактора-упорядника і яку 
велику відповідальність він покладає на себе, коли на¬ 
важується працювати із фольклористичною спадщиною. 

II. УПОРЯДКУВАННЯ ЗБІРНИКА 

§ 28. ВИДИ І ТИПИ ФОЛЬКЛОРНИХ ЗБІРНИКІВ 

Зміст та методика упорядкування збірника. Види 
фольклорних збірників залежать від їх змісту. За ви¬ 
дами фольклорні збірники можуть бути етнічними (на¬ 
приклад, видання фольклору Гуцульщини, Бойків- 
щини), жанровими (пісні про кохання, танцювальні, 
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веснянки тощо), за засобами виконання (народне бага¬ 
тоголосся, інструментальна музика), збірники за вико¬ 
навцями (пісні, записані від Явдохи Зуїхи, Насті При- 
сяжнюк та ін.), за матеріалами експедицій (згадані 
вище видання російського фольклору у серії "Из кол- 
лекции фольклориста"), за формальними ознаками 
структури (видання коломийок), за фондами та архіва¬ 
ми (з архіву М. Лисенка, Д. Яворницького тощо) 
та ін. 

На типи збірники поділяються за особливостями 
методики упорядкування та метою (призначенням). 
Практично усі види видань можна звести до трьох 
головних типів: популярні збірники (або пісенники), 
науково-популярні та наукові. Тобто будь-який вид збір¬ 
ника (наприклад, етнічний,— скажімо, фольклор Гу- 
цульщини) може бути упорядкований за методикою 
одного із трьох типів — як популярний, чи науково- 
популярний або як науковий. Таким чином, вид збір¬ 
ника визначається характером матеріалу, а тип 
залежить від способу його подачі та опрацювання. 

Тип збірника — це насамперед категорія науки. 
Через це проблеми упорядкування збірника нижче роз¬ 
глядаються як система логічних і теоретичних дій, які 
реалізуються насамперед у наукових виданнях. 

Пісенники. Перші музичні видання фольклору кінця 
XVIII—початку XIX ст. були саме пісенниками: вони 
мали практичне призначення — як репертуар для співу 
у супроводі переважно фортепіано. 

Саме з пісенників розпочалося формування стійкого 
інтересу до фольклору і не вгасає досі. У цьому — в 
постачанні репертуару для любителів народного мистецтва 
— і полягає важливе суспільно-культурне значення пісен¬ 
ників. Як правило, у пісенниках вміщуються передруки, 
рідше — архівні матеріали чи нові записи. Пісенники, які 
містять популярні, відомі пісні, є найбільш показовим 
різновидом цього виду видань. Такі пісенники здебільшого 
містять тільки ноти і слова пісень 1 . 

Оскільки рівень нотації таких матеріалів дуже стро- 


1 Поширена також практика видання пісенників без нот — самих 
лише поетичних текстів. їх не можна назвати повноцінними збірками, 
оскільки пісня все ж призначена не для читання, а для співу. Але 
філологічні видання мають попит, тому їх друкують. 
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катий, серед пісенників трапляються як видання неви¬ 
сокого фахового рівня г 9 так і такі, що стоять близько 
до науково-популярних видань 1 2 . 

Окремі пісенники видаються в гарному поліграфічно¬ 
му оформленні, іноді — з великою кількістю ілюстрацій 3 . 
Тобто, і такі деталі, як оформлення,— свідчення розра¬ 
хунку на широкі кола любителів фольклору. 

Пісенник може не мати ніяких довідкових матеріа¬ 
лів. Але дуже добре, коли в пісеннику наявна невелика 
передмова і паспорти записів, особливо тих пісень, які 
публікуються уперше. Нова, невідома раніше пісня, 
оприлюднена без паспорта, втрачається для науки. Тому 
публікаторам пісенників конче необхідно принаймні но¬ 
ві записи оснащувати паспортами. 

Науково-популярні збірники. Науково-популярним 
можна назвати видання, яке містить передмову (іноді 

— дві; філологічну та музикознавчу 4 ), примітки та 
коментарі, алфавітний покажчик і в якому, що важли¬ 
во, матеріали упорядковано за певними принципами. 
Це насамперед означає дотримання елементарних вимог 
текстології та рубрикації матеріалів (групування згідно 
з їх логікою, як правило, за змістом та за жанрами). 
У примітках та коментарях подаються зауваження про 
виконання, обставини запису, наводяться варіанти (або 
вказівки на них). 

У науково-популярному збірникові необов’язкова на¬ 
явність структурно-аналітичного апарату (насамперед 

— спеціальних покажчиків структури, ладу, форми, 
ритму тощо). Весь довідковий матеріал науково-попу- 


1 Наприклад: Пісні Буковини /Зап. А. Ф. Яківчук, нотація 
К. А. Смаля. К., 1990. Не у всьому задовільна рубрикація збірки, 
слабка передмова, невисокий фаховий рівень нотацій. 

2 Пісні Сумщини /Зап. В. В. Дубравін. К., 1989. 

3 Веснянки /Упоряд. Н. С. Шумада. К., 1984, з розкішним 
оформленням В. Перевальського та В. Юрчишина (На жаль, без нот); 
Чумацькі пісні /Упоряд. А. І. Іваницький. К., 1989, оформлення 
В. Котляра, та багато інших. 

4 Співанки-хроніки. Новини (1972 р.). Філологічна передмова: 
Цей О. І. Співанки-хроніки (новини); музикознавча: Грица С. Й. 
Функція музичного елемента в співанках-хроніках; 

Весільні пісні. Кн. 1 (1982 р.). Філологічна передмова: 
Шубравська М. М. Весільна пісенність на Україні та її обрядова 
функція; музикознавча: Іваницький А. І. Музика українського весілля; 
та деякі інші збірники. 
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лярного збірника — емпіричного походження. Мова 
описів — не формалізована, а звичайна. 

У повоєнні роки найпомітнішим науково-популярним 
виданням стала серія "Українська народна творчість", 
що видається Інститутом мистецтвознавства, етнології 
та фольклористики ім. М. Рильського НАН України з 
1961 р. і до цього часу. Досі видано понад 20 томів 
(окремі — у двох книгах): "Історичні пісні" (1961), "Ігри 
та пісні" (1963), "Колядки та щедрівки" (1965), "Весіл¬ 
ля" (описи обрядів, 1970, дві книги) та ін. Матеріали 
серії готувалися й видавалися без строгого дотримання 
єдиних принципів редагування, текстології й упорядку¬ 
вання. Тому серія виглядає строкато, а томи мають 
неоднаковий рівень досконалості. 

Наукові збірники. Ознака наукового збірника — не 
матеріали, не тексти, а наявність наукового апарату, 
який супроводить фольклорні музично-поетичні тексти. 
Якість текстів в ідеалі мусить бути однаково висока і 
в пісеннику, і в науково-популярному, і в науковому 
збірнику (хоч, на жаль, так далеко не завжди буває — 
насамперед у пісенниках). 

До наукового апарату збірника належать: вступна 
стаття, паспорти пісень і записів, примітки та коментарі 
до пісень, вказівки на варіанти, різного роду покажчики 
(жанровий, співаків, географічний, форм, ладів, ритміч¬ 
них структур, може бути також предметний покажчик 
та ряд інших, зокрема карти, схеми). 

Визначним науковим документом не лише українсь¬ 
кої, але й світової фольклористики став збірник "Га¬ 
лицько-руські народні мелодії. Зібрані на фонограф 
Йосифом Роздольським. Списав і зредагував Станіслав 
Людкевич" (Львів, 1906. Ч. 1; 1908. Ч. 2. Видано як 
ХХІ-ХХІІ томи "Етнографічного збірника НТШ"). До 
таких же видатних досягнень належить збірник "На¬ 
родні пісні з Галицької Лемківщини", матеріали якого 
було зібрано, опрацьовано й опубліковано Ф. Колессою 
(Львів, 1929. "Етнографічний збірник НТШ", 
Т. ХХХІХ-ХЬ). 

У 1922 р. у Києві К. Квітка опублікував "Українські 
народні мелодії", але видавнича скрута тих часів пере¬ 
шкодила йому оснастити збірник, як він планував, 
цілим рядом дослідницьких матеріалів та покажчиків. 

Підсумком значних досягнень української музичної 
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фольклористики у справі наукових видань фольклору 
став збірник В. Гошовського "Украинские песни Закар- 
патья" (М., 1968). Перелічені збірники є зразковими, 
саме на них повинен орієнтуватися упорядник, який 
бажає підготувати науковий збірник. 

Науковий збірник може бути укладений або з влас¬ 
норуч зібраних, або з матеріалів інших осіб. Щодо 
останнього випадку, то матеріали за їх джерелами й 
формою бувають двох видів: рукописні (нотовані архів¬ 
ні) та звукові (фонограми). Упорядкування чужих (ін¬ 
ших осіб) матеріалів вимагає копіткої текстологічної 
(критичної, порівняльної, історичної, етичної) праці і є 
спеціальним завданням публікації фольклористичної 
спадщини. Поки що таких збірників, які відповідали б 
європейським вимогам музично-фольклористичної текс¬ 
тології, небагато — насамперед треба назвати збірник: 
Балакирев М. Русские народньїе песни для одного голоса 
с сопровождением фортепиано /Ред., предисловие, ис- 
следование и примечания Е. В. Гиппиуса. М., 1957. 
Серйозна робота була проведена О. Мурзіною (особливо 
в частині коментарів та змісті вступної статті "Фоль- 
клористическая деятельность Е. 3. Линевой и ее сборник 
"Опьіт записи фонографом украинских народньїх песен") 
з перевидання 18-ти розшифровок російської фолькло¬ 
ристки 1 . Робота потребувала великих зусиль щодо вив¬ 
чення і критичної оцінки зробленого Є. Ліньовою. Ця 
відповідальна праця була проведена О. Мурзіною вива¬ 
жено, без зайвого пієтизму і водночас з дотриманням 
необхідних вимог наукової етики. 

Важливим для поповнення фондів сучасної науки 
було перевидання С. Грицею "Мелодій українських на¬ 
родних дум" Ф. Колесси 2 , які з моменту їх першодруку 
на початку XX ст. були доступні тільки у великих 
бібліотеках. В умовах ідеологічного тиску 1960-х років 
було знайдено найкращий варіант — перевидання фо¬ 
томеханічним способом. Але попри ті умови, С. Грица 
започаткувала в українській фольклористиці метод ре- 
принтного видання й перевидання матеріалів, який 
завжди відзначається дорогоцінною особливістю: збері- 


1 Линева Е. Опьіт записи фонографом украинских народньїх песен 
/Подгот. к изд., вступ, статья, коммент. Е. И. Мурзиной. К., 1991. 

2 Колесса Ф. М. Мелодії українських народних дум /Підгот. до 
друку С. Й. Грица. К., 1969. 
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гається первісний вигляд і найвищого рівня докумен¬ 
талізм матеріалів. Бажано було б у сучасних умовах 
взагалі започаткувати серію фотомеханічних публікацій 
фольклорної спадщини. 

Видання фольклорної спадщини — надзвичайно від¬ 
повідальне завдання. Воно потребує великих знань і 
високих морально-етичних якостей редактора. До цієї 
роботи можуть приступати тільки люди з обмеженого 
кола кваліфікованих науковців-теоретиків. 

Тому більш доступною і менш суперечливою (за 
наслідками та проблемами, що постають в ході редагу¬ 
вання) є практика підготовки та видання фонографіч¬ 
них записів, зроблених іншою особою. Саме так було 
споряджено один з найвидатніших в історії фольклори¬ 
стики збірників — "Галицько-руські народні мелодії", 
матеріали якого були зібрані на фонограф Йосифом 
Роздольським, а їх транскрипцію та упорядкування 
здійснив Станіслав Людкевич. Робота з фонограмами не 
вимагає від упорядника й редактора вирішення най¬ 
складніших текстологічних і не в останню чергу етичних 
проблем, але потребує, звичайно, високого професіона¬ 
лізму. 

Найкраще, коли усі види роботи — від записів у 
полі, через нотацію і до контролю за видавничим про¬ 
цесом здійснюються однією й тією самою особою. Саме 
так було опрацьовано Ф. Колессою "Народні пісні з 
Галицької Лемківщини", а В. Гошовським "Украинские 
песни Закарпатья". 

Створення наукового збірника має стати метою життя 
й наукової діяльності справжнього вченого-етномузико- 
лога. Крім того, що кожен науковий збірник є по-своєму 
етапним і тому залишає слід в історії фольклористики, 
сама мета створення такого збірника стимулює наукове 
самовдосконалення фольклориста-музикознавця й обу¬ 
мовлює перспективи його професійного зростання. 

§ 29. УПОРЯДКУВАННЯ МАТЕРІАЛУ 

Упорядкування збірника — завдання багатоступене¬ 
ве. Робота розпочинається з прагматичного аналізу 
кожного фольклорного зразка — тексту і наспіву (по¬ 
зиції аналізу викладено у розділі четвертому "Аналіз 
фольклорного твору"). 

Як правило, далеко не весь зібраний матеріал увійде 
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потім до збірника (практика доводить, що із усього 
наявного масиву пісень відбирається приблизно ЗО % — 
40%. Це, звичайно, цифри не зобов'язуючі — відсоток 
може бути й меншим чи більшим). 

Відбір матеріалу. Перший ступінь аналізу полягає у 
відборі матеріалу. При цьому слід керуватися такими 
міркуваннями. Відхиляються дефектні зразки (із суттє¬ 
вими похибками у формі, від осіб з недоліками пам’яті), 
шлягерні пісні (вивчені з радіо, популярні), близькі 
варіанти, вивчені з пісенників, і взагалі ті зразки, які 
з тих чи інших причин не підходять або не годяться. 
Проте окремі із забракованих пісень можуть становити 
інтерес (цікаві деталі форми, змісту та ін.), тому, як 
виняток, їх включають у збірник з необхідними комен¬ 
тарями. 

Далі слід пісні (мелодії, якщо це інструментальна 
музика) пронумерувати. Ця нумерація буде робочою, 
тимчасовою. Вона необхідна для зручності подальших 
аналітичних операцій. Після того, як буде проведено 
повний аналіз і здійснено класифікацію, встановлюється 
нова, остаточна нумерація. 

Відібрані для збірника мелодії подаються або в ори¬ 
гінальній тональності, або ж транспонуються. 

Другий ступінь — структурний аналіз (складочисло- 
вої структури, форми, ритму, ладу). Дані аналізу кожної 
пісні заносяться на окремі картки. Кожна картка має 
той самий номер, що і відповідна пісня. Картку можна 
розкреслити на графи (на позиції). Одна частина граф — 
як правило, початкова, — дані емпіричні: інципіт (пер¬ 
ший рядок тексту, заголовок), жанр, тематика, паспорт. 
Друга частина картки — позиції структурного аналізу 
та аналіз багатоголосся. 

Класифікація. Класифікація — завдання формаль¬ 
ної логіки, теорії груп; дії, що ведуть до утворення 
системи класів. У класифікації дослідник має опира¬ 
тися на несуперечливість та закон єдиної основи. Це 
означає, що при членуванні більшої цілості на менші 
— на групи — ознаки кожного із членів групи мають 
бути однаковими. 

Класифікація ведеться шляхом все глибшого поділу: спершу — 
початкового цілого, а тоді — кожної з його частин. При поділі 
здебільшого застосовується дихотомічний принцип (поділ "на два", — 
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на дві частини, дві групи), хоча не виключено й поділ "на три" 
(тернарний) або їх комбінування. Однак то вже особливі випадки. 
Головний принцип ділення — обрати основу ділення. Для цього 
відшуковуються тотожні і нетотожні ознаки в матеріалі. Головний 
сенс поділу масиву "А" "на два" в тому, щоб утворилися нетотожні 
класи "Б" та "В", але так, щоб в межах цих класів опинилися 
тотожні елементи, тобто: 

Б = аа; В = вв тощо 

Але елементи "аа" (або "бб") тотожні тільки в межах рівняння Б = 
аа; В = вв. Якщо ділення продовжується, тоді Б = аа перетворюється в 
Б = а + а (де знак означає ділення). Однак поділ можливий тоді, 
коли а * а, тобто відшукується в елементах "аа" не те, що їх об'єднує, 
а те, що їх відрізняє. Для цього треба знайти в одному з елементів "а" 
якість, яка дозволить одне "а" прирівняти до "б". Тобто: 

а Ф а; а = б 

Утворюється ланцюжок перейменувань, а насправді — перехід від 

початкової тотожності у першому поділі до нетотожності у другому 
поділі. 

Потім — від нової тотожності В = вв до нової нетотожності В Ф в; 
в = г і так далі, тобто: 

д _ < Б = аа; Б = а + а;а*а;а = б;Б = а + б 
В = вв; В = в + в;в*в;в = г;В = в-!-г 

Сказане можна подати у вигляді більш узагальненої схеми. 
Припустимо, маємо початкову єдність "А", яка складається із менших 
єдностей "Б" та "В", а кожна з них, у свою чергу, — із ще менших 
єдностей тощо, кожна з яких так само членується далі і глибше — і 
так далі до межі, коли членування припиняється: або воно 
вичерпується, або на якійсь стадії поділ робиться достатнім для 
поставленої мети. Щойно сказане можна подати у вигляді формули: А 
= Б (аб) В (вг). У цій формулі вже розкрито єдину основу поділу (бо 
члени позначено різними літерами). "А" містить "Б" та "В”, але "Б" і 
"В" не тотожні одне одному і, отже, "А" можна зобразити в першому 
поділі як: А = Б + В. 

Подальший крок — членування "Б" та "В". "Б" так само має дві 
групи "а" і "б". Отже: Б = а + б;В = в + г;а = д + е;б = є + ж тощо. 

У цих формулах вже показане протиставлення членів поділу. На 
практиці, однак, все виглядає далеко складніше. І найголовніша 
складність — правильний вибір основи поділу. 

Тепер це ж саме розглянемо на матеріалах фолькло¬ 
ру. Наприклад, ми приступаємо до класифікації записів, 
серед яких є різні жанри (веснянки, весільні, чумацькі, 
про кохання), різні види музики (пісні та інструмен¬ 
тальні мелодії), пісні народні та авторського походження 
(пісні-романси, перетекстовки), пісні швидкі й повільні, 
ліричні й жартівливі, з приспівами і без приспівів, 
двосегментні й трисегментні за складочисловою струк¬ 
турою та ін. Загалом саме так майже завжди виглядає 
той матеріал, з яким на початковій стадії упорядкування 
має справу укладач збірника. 

Ставиться завдання: знайти першу основу поділу, 
зробити перший крок. На які дві групи, обов’язково 
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несуперечливо, можна розділити наявний матеріал? 
Найкраще йти від загального до часткового. Щ о це 
значить? Те, що починати поділ треба так, щоб перший 
крок дав змогу усі наявні матеріали розділити "на два". 
Якщо ми, наприклад, спробуємо перший крок сформу¬ 
лювати як поділ на мелодії двосегментні і трисегментні, 
то тоді не вдасться охопити якусь частину інструмен¬ 
тальної музики, бо далеко не усі інструментальні наг¬ 
равання, тобто безтекстову музику, вдасться несупереч¬ 
ливо поділити на двосегментну і трисегментну. Отже, 
треба шукати іншу основу. Нею може бути поділ на 
пісенну та інструментальну музику. У даному разі це 
вичерпує проблему. Але на практиці трапляються ви¬ 
падки вокально-інструментального виконавства. Якщо 
такі зразки будуть, тоді треба або обирати іншу основу 
поділу, або з'ясовувати в кожному конкретному випад¬ 
кові, що важливіше: співана партія чи інструментальна? 
І відповідно відносити зразки вокально-інструменталь¬ 
ного складу один — до пісенних, інший — до інстру¬ 
ментальних. Не виключається також і такий хід, як 
заміна дихотомічного поділу на тернарний, тобто якісь 
ходи будуть робитися не "на два", а "на три". Тоді 
масив матеріалу при першому поділі буде розчленовано 
на три групи: пісенний, інструментальний та вокально- 
інструментальний. Але, треба знати, що варіантів чле¬ 
нування існує багато, і кожен конкретний матеріал може 
продиктувати власні, а іноді й зовсім несподівані логічні 
ходи. 

Продовжимо розгляд класифікації. Після того, як ми 
розділили матеріал на пісенний та інструментальний, 
поділ треба провести в кожній новій групі. На якій 
основі можна вичленувати дві групи в пісенному фоль¬ 
клорі? Очевидно, розклавши його на власне фольклорні 
пісні та пісні авторського походження. Далі ділимо 
фольклорні пісні. Як сказано, серед них є веснянки, 
весільні, чумацькі, про кохання та ін. Тобто є обрядові 
(веснянки, весільні) і є необрядові (чумацькі, про ко¬ 
хання, епос тощо). Поділ на обрядові і необрядові дасть 
ще дві групи. Далі ділимо обрядові — на календарно- 
обрядові і родинно-обрядові. Необрядові поділяємо на 
лірику та епос. Пісні авторського походження — на 
пісні-романси і перетекстовки і т.д. 

Такі ж операції здійснюємо з інструментальною му¬ 
зикою. Там можливий поділ: 1) на танцювальні і не- 
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танцювальні мелодії; 2) танцювальних — на традиційну 
українську народну музику і напливову (запозичені 
танці від інших народів); 3) традиційну музику можна 
поділити на козачково-гопакові та коломийкові мелодії 
(тобто за ознакою структури ритміки), 4) напливову 
музику — на дводольні і тридольні мелодії; 5) дводольні 
далі можна розчленувати на мелодії слов'янські і нес¬ 
лов’янські та ін. 

Ми розглянули найбільш уживаний варіант класифі¬ 
кації. їх може бути багато більше та з іншими основами 
поділу. Все залежить від самого матеріалу та мети 
збірника. Щойно поданий принцип класифікації для 
унаочнення можна зобразити у вигляді схеми (с. 364): 

Так проводиться і такий вигляд має класифікація. 
Після цього класифікований і розкладений "на купки" 
матеріал (ноти) треба систематизувати. 

Систематизація. Систематизувати — значить упоряд¬ 
кувати, визначитися у стратегії розташування матеріа¬ 
лу. Матеріал збірника може бути розташований за одним 
із нижче зазначених принципів: 

1) за музичними діалектами (як у збірнику В. Го- 
шовського "Украинские песни Закарпатья"); 

2) за жанрами і тематикою (від колядок до новотворів 
або від обрядових жанрів — до сучасності). Це найбільш 
поширена систематика у східно-слов’янських виданнях 
(наприклад, збірник "Пісні Явдохи Зуїхи"); 

3) за структурою ритміки (див.: "Галицько-руські 
народні мелодії", систематизовані С. Людкевичем); 

4) за життєвою функцією (за плином життя — "від 
колиски до могили" — як у збірнику "Галицько-руські 
народні пісні з мелодіями. Зібрав у с. Ходовичах Іван 
Колесса". Львів, 1902); 

5) за змістом (звичайно так розташовують пісні 
одного виду чи жанру — наприклад, тексти у збірнику 
"Коломийки", упоряд. Н. С. Шумада та 3. І. Василенко. 
К., 1969); 

6) за музично-виконавськими жанрами (у томі "Інст¬ 
рументальна музика", упоряд. А. І. Гуменюк. К., 1972, 
мелодії згрунтовано за рубриками: метелиці, гопаки, 
тропаки, козачки, чабарашки, шумки, коломийки, гу¬ 
цулки і т.д.); 

7) за виконавцями — коли формується збірник, 
мелодії якого наспівані кількома різними виконавцями 
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(або награні різними інструменталістами). Тоді пісні 
доцільно подавати "блоками" за окремими виконавцями. 
Такі збірники, однак, поки що в нашій фольклористиці 
не видавалися. Проте К. Квітка вказував на доцільність 
такого роду збірників, зокрема за записами М. Лисенка. 
Він писав: "Музично-фольклористичне діло М. Лисенка 
було значною мірою і ділом багатьох видатніших пред¬ 
ставників українського культурного руху, ділом, що 
було органічним виявом цього руху. 

Лисенків архів неопублікованих матеріалів — це 
окремі групи записів, об’єднаних не якимись ознаками 
самих пісень, а особою того, хто співав (виділення моє. 
— А. І.), і, очевидно, нагодою, при якій вдавалося сісти 
за записування. Я вважав би за помилку, якби колись 
заходилися видавати ці записи, посистематизувавши їх 
на взір пізніших наукових видань за якимось принци¬ 
пом, вибраним з огляду на чисто музичну будову: 
особливо не годилося б, якби вони були опубліковані 
способом залучення до систематичного корпуса всуміш 
з записами інших збирачів. Краще зберегти угрупування 
за особами співаків. 

Фольклористичний архів М. Лисенка становить мно- 
гозначну пам’ятку сам собою, як цілість, що об’єдну¬ 
ється духом великого народолюбця і людинознавця, має 
на собі печать його індивідуальності та явить історію 
його зусиль, сумнівів, вагань і досягнень. Це разом з 
тим — пам’ятник епохи розвою українського громадян¬ 
ства" 1 ; 

8) можливі також інші варіанти систематизації, стра¬ 
тегію яких продиктує або матеріал, або задум упоряд¬ 
ника. 


1 Квітка К. В. Вибрані статті. Ч. 2. С. 31-32. Квітка вказав на 
велику потребу саме такої систематизації фольклористичної спадщини 
М. Лисенка, бо його архів — "пам'ятник епохи розвою українського 
громадянства", тобто явище не лише музично-фольклористичної ваги, 
але й колосального громадсько-історичного значення. Можливість ско¬ 
ристатися порадами Квітки була прогаяна: останнє видання (вийшла 
поки Ч. 1) "Українські народні пісні в записах М. Лисенка" (упоряд¬ 
кувала Л. О. Єфремова, К., 1990) упорядковано за жанрово-тематичним 
принципом (пункт 2 нашого переліку систематизації). Причин цього 
кілька, але одна з головних — упорядниця не знайшла переконливої 
логіки класифікації і систематизації матеріалів Лисенкового архіву, 
не зуміла подолати труднощі, з якими зіткнулася при опрацюванні 
надзвичайно складного архівного матеріалу, і пішла відпрацьованим 
Шляхом жанрової систематизації. 
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Сказане стосується як власноруч зібраних матеріалів, 
так і архівних записів та передруків. Можуть бути інші 
рішення. 

Після визначення щодо стратегії збірника упорядник 
розпочинає роботу з аналітичними картками, на які 
було нанесено усі позиції аналізу — прагматичного і 
структурного, і приступає до укладання покажчиків. 
Після цього пишеться вступна стаття. 

Кінцевий етап роботи над рукописом збірника — 
перевірка та уточнення логіки подачі матеріалів, при¬ 
міток, коментарів, аналітичного апарату (покажчиків) 
та уважне вичитування рукопису (нот і текстової час¬ 
тини). Усі цифрові посилання в таблицях, покажчиках 
і тексті мають бути ретельно звірені, щоб не сталося 
механічних помилок і недоглядів. 

§ ЗО. НАУКОВИЙ АПАРАТ ФОЛЬКЛОРНОГО 
ЗБІРНИКА 

Науковий збірник — стратегічна мета документу¬ 
вання. Для успішного оволодіння основами методики 
будь-якої науки й наукового дослідження необхідно 
насамперед бути обізнаним у стратегічних завданнях. 
Головний сенс музично-фольклористичної роботи поля¬ 
гає у збиранні та публікації (тобто документуванні) 


Однак рішення було. Наприклад, усі пісні треба було спершу 
поділити на дві групи за ознакою: паспортизовані — непаспортизо- 
вані. Непаспортизовані пісні можна було виділити в окремий том, а 
всередині тому систематизувати їх за тією ж жанрово-тематичною 
логікою (чи за якоюсь іншою. Наприклад, передруки із прижиттєвих 
видань М. Лисенка доцільно було б видавати так, як вони ним були 
упорядковані, а ще краще — репринтним способом). 

Паспортизовані пісні розкласти за співаками. Серед них 
відокремити так чи інакше знаних: діячів культури (О. Сластіон, 
М. Садовський), науки (М. Лободовський, А. Зайкевич), видатних 
виконавців (М. Загорська) тощо. Матеріали розташувати в 
хронологічному порядку. Дослідити й написати передмову, що була б 
не лише фольклористичною, але й мала б громадсько-культурне 
значення. Зрозуміло, що за такого підходу збірник мав би бути 
оснащений покажчиками: іменним, жанрово-тематичним, 

складочислової структури і форми. Отже, як видно, фольклористична 
спадщина в деяких випадках може виходити за межі 
етномузикознавства, і тоді до її видання висуваються вимоги як до 
оприлюднення документів і фактів широкого культурно-історичного 
значення. Слід пам'ятати: вдала систематика яскраво висвітлює 
матеріал, невдала — може йому серйозно зашкодити. 
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народної музики. Це і є стратегічне завдання етному- 
зикології (музичної етнографії). Однак просто збирання 
(фіксація) ще не виводить на стратегію. Стратегія про¬ 
являється тоді, коли усвідомлюється і формулюється 
мета збирацької роботи. Перший крок стратегії — коли 
за мету ставиться створення наукового збірника народ¬ 
ної музики. Тобто, не просто збирається все або щось 
(все, що трапиться або на власний смак), такі завдання 
сучасна фольклористика не ставить, цього зараз замало. 
Такий рівень відповідає аматорству, але недостатній для 
того, хто прагне стати (чи вважає себе) вченим-етному- 
зикологом. 

Як вже говорилося, вищою формою документування 
фольклору є науковий збірник. Через це стратегія му¬ 
зично-етнографічної роботи полягає в тому, як саме 
здобувається, подається та висвітлюється фольклорний 
матеріал і що хоче сказати (досягти) упорядник. Тому 
молоді фольклористи-музикознавці мають бути обізнані 
з принципами укладання наукового збірника фольклору. 
Причому збірника, матеріали якого зібрано, нотовано і 
упорядковано власноруч. 

Науковий апарат збірника складається з трьох ос¬ 
новних позицій: довідковий апарат (паспорти), покаж¬ 
чики (змістові та формалізовані), дослідження (вступна 
стаття, коментарі). 

Паспорти. Паспорт пісні — це перше, що потребує 
уваги після закінчення нотації пісні. Не усі польові дані 
необхідні для паспорта. Точний обсяг відомостей пас¬ 
порта не встановився, але можна назвати перелік необ¬ 
хідних даних. Це — місце запису (село, район, область), 
час запису (день, місяць, рік), умови запису (в побутових 
обставинах бесіди, обряду, чи в умовах звичайного 
маршрутного контакту), чи місцева пісня, обставини її 
виконання, прізвище, ім’я та по-батькові (повністю) 
виконавця, рік народження (або скільки років на момент 
запису), функції виконавців (заспівувач, виводчик, лі¬ 
дер, рівень гри інструменталістів, інструменти), освіта, 
фах виконавців. 

Паспортні дані можуть подаватися або наприкінці 
збірника або відомості паспортів розосереджують в сис¬ 
темі змістових покажчиків: іменному, географічному, 
жанровому. Деякі відомості можна подавати біля пісні: 
згори праворуч над нотами — пункт запису (село), знизу 
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праворуч під текстом у круглих дужках — прізвище та 
ініціали виконавця (як у збірнику В. Гошовського "Ук- 
раинские песни Закарпатья"). Однак якщо виконавців 
кілька, особливо — більше трьох, тоді така система не 
дуже зручна і краще прізвища виконавців подавати в 
паспортах та іменному покажчику. 

Покажчики. Покажчики бувають неформалізовані 
(емпіричні, змістові) та формалізовані. Крім того, по¬ 
кажчики можуть бути одно- і багатофункційними. 

Робота з картками. Розпочинати можна із ство¬ 
рення будь-якого покажчика. Але ці дії мають бути 
попередньо підготовані, а саме: на кожну пісню заво¬ 
диться аналітична картка. Розмір і форма — довільні, 
важливо лише, щоб усі відомості могли вміститися на 
одному боці картки. Другий бік завжди залишається 
чистим, щоб не було завади перекладати, сортувати 
картки. Сортування карток — не що інше, як різновид 
класифікації й систематизації — пошук закономірностей 
і виявлення системи. 

Картки почергово розкладаються за кожним із по¬ 
кажчиків: форми, амбітусу мелодії, виконавців тощо. 
Кількість покажчиків може бути довільною. Однак у 
науковому збірнику до обов’язкових (чи, принаймні, 
вельми бажаних) слід зарахувати покажчик географіч¬ 
ний, складочислових структур, форми, ладів, викона¬ 
вців та алфавітний. 

Необхідно також подати словник діалектної лек¬ 
сики. В аналітичних таблицях матеріал розташо¬ 
вується від простого до складного (за ознаками ритму, 
форми, ладової будови та ін.). У пісенниках достатньо 
обмежитися алфавітним покажчиком та паспортом за¬ 
пису. 

Функційність покажчиків. Покажчик може містити 
або тільки один, або ряд видів інформації. Він буває 
також як змістовий, так і формалізований. Наприклад, 
іменний покажчик виконавців буде однофункційний, 
якщо там подаються тільки іменні та вікові дані. Якщо 
ж до нього включити інші дані (для цього покажчик 
розграфовують на вертикальні колонки), він стане ба- 
гатофункційним. 

Так само формалізований покажчик форми буде од- 
нофункційним, якщо міститиме тільки звід композицій¬ 
них типів строфіки. І він стане багатофункційним, якщо 
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додати відомості про складочислову форму, нотну кон¬ 
фігурацію пісенних сегментів. 

Змістові покажчики. їх створюють на емпіричному 
рівні. Вони включають відомості, які не потребують 
формалізації та моделювання. До таких покажчиків 
належать: алфавітний (пісень), іменний (виконавців), 
географічний (місць запису та побутування), предметний 
(на якій сторінці про що йдеться чи згадується), жан¬ 
ровий (види, жанри, роди пісень), список літератури, 
словник діалектних слів. Змістові покажчики можуть 
бути як однофункційні, так і багатофункційні. Хоча 
типовіше (і практичніше) укладати однофункційні змі¬ 
стові покажчики. 

Формалізовані покажчики. Складання формалізова¬ 
них покажчиків потребує копіткої, великої аналітичної 
роботи, теоретичних знань та аналітичних і класифіка¬ 
ційних здібностей. Формалізовані покажчики складають¬ 
ся: для форми, складочислової структури, ритмічних 
конфігурацій сегментів (рядків), звукорядів, ладових 
систем. 

Пошук системи почергово ведеться за кожним по¬ 
кажчиком, — як правило, у послідовності від простого 
до складного. Наприклад, картки розташовуються за 
складочисловими структурами: від простих двосег- 
ментних до три- та чотирисегментних і т. д. Так само — 
за звукорядами, формою та ін. Як тільки знайдено 
логічний варіант класифікації, дані з карток перепису¬ 
ються окремо і таким чином утворюються конкретні 
покажчики. Робота з картками застосовується і при 
складанні змістових покажчиків. 

Покажчики не тільки допомагають читачам і дослід¬ 
никам швидко отримати ту чи іншу інформацію. Робота 
над покажчиками дає самому упорядникові масу різно¬ 
манітних відомостей і навіть знахідок, які потім вико¬ 
ристовуються у вступній статті й коментарях, тренує 
логічне мислення, забезпечує швидке професійне зрос¬ 
тання, розвиває спостережливість та аналітичні здіб¬ 
ності. 

Дослідження. Завершальна частина роботи над збір¬ 
ником полягає в проведенні наукового дослідження. 
Воно складається з двох видів праці: над коментарями 
та над вступною статтею. 

Коментарі. Коментарі — це дослідницькі зауважен- 
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ня, пояснення, тлумачення, спостереження, які стосу¬ 
ються конкретної пісні чи інструментального твору. 
Вони даються або звичайною мовою, або мовою форма¬ 
лізованою. В одному й тому самому коментарі частина 
відомостей може мати емпіричний характер, частина — 
формалізований. Не виключені навіть окремі емоційні 
вислови й формулювання (типу естетичної оцінки). Уяв¬ 
лення про науковий коментар, де поєднано звичайну і 
формалізовану мову, може дати наступний приклад: 


Говірком і у вільному ритмі сса 80 Завадка 
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1. їхав козак, їхав козак з гори до долини 

Та й повернув до дівчини, та як до родини. 

2. Ой повернув до дівчини та став ся звідати: 

— Ци мош би тя, дівчинонько, від старих узяти? 

3. — Мош би мене, козаченько, від старих узяти. 
Лиш ми треба, козаченьку, тройзіля достати. 

4. Ой сів козак на коника, — та й горі лугами. 
Найшов, найшов тройзіленько межи берегами. 

5. Найшов, найшов тройзіленько та й зачав копа¬ 
ти. 

Прилетіла зозуленька та й стала казати: 

6. — Нащо тобі, козаченько, копати тройзіля. 
Тебе діука ізрадила, у дїуки весіля. 

(С. Полажинец) 

"Відома балада про чарівну квітку "тройзілля". 
Структура вірша коломийкова, але наспів пристосовано 
до нової функції — до балади, що проявляється в 
граничному "аскетизмі" мелодико-інтонаційного змісту 
(три фрази наспіву побудовані на 1—3—5—4 ступенях 
мінорного квінтакорду, четверта — на 1—2 ступенях). 
Манера виконання — "говірком" — не лише підкреслює 
епічність насїііву, але й відповідає змістові балади, 
поглиблюючи похмурий настрій" 1 . 


1 Гошовский В. Украинские песни Закарпатья. >6 121, коментар 
на с. 222. Літера "ьі” означає тверде горлове ”ьГ\ 
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Щодо форми й змісту коментарів якоїсь єдиної ви¬ 
моги не існує. Як правило, це або експедиційні спос¬ 
тереження, або аналітичний коментар. Коментарі до 
пісень найчастіше вміщуються біля пісні (як у прикладі 
77), або включаються разом з паспортними даними у 
примітки, які подаються наприкінці збірника. 

Визначним явищем, що не має аналогів у світовій 
фольклористиці, є "Коментар до збірника українських 
народних мелодій, виданого у 1922 році” К. Квітки. За 
змістом, стилем викладу, плануванням це справді коментар, 
що в рукопису налічує 312 сторінок машинопису, але ко¬ 
ментар не так до конкретних пісень, як до збірника в цілому. 

В ідеалі кожен науковий збірник міг би супроводитися 
схожим розгорнутим коментарем-дослідженням. Але це, 
очевидно, справа неблизького майбутнього. "Коментар” 
К. Квітки, коли б його пощастило видати разом із збірником 
1922 р., безперечно, став би живильним джерелом і зразком 
опрацювання матеріалу для укладачів наукових збірників. 
Це не означає, що усім слід писати такі розгорнуті комен¬ 
тарі. Але різноманітний зміст "Коментаря" К. Квітки — від 
польових спостережень до передової суто дослідницької 
методології — може слугувати прекрасним прикладом оп¬ 
рацювання дослідницького боку наукового збірника. 

Вступна стаття . Науковий збірник — це фунда¬ 
ментальне видання, тому його зміст необхідно всебічно 
і грунтовно висвітлити у вступній статті. Без вступної 
статті глибинний, особливо структурний підтекст збір¬ 
ника (складочислення, форма, лад, ритміка) залишається 
багато в чому недоступним для читача, внаслідок чого 
багато втрачає і наука, і серйозні читачі, що цікавляться 
народною музикою глибше емоційного рівня. 

Написання вступної статті — справа творча. Резуль¬ 
тативність статті залежить від знань і наукового хисту 
упорядника. Але навіть якщо авторові не сповна вис¬ 
тачає досвіду, відмовлятися від вступної статті не слід. 
Щодо її написання можна висловити деякі загальні 
рекомендації (хоч найкращий шлях — вивчати існуючі 
наукові збірники та вступні статті до них 1 ). 


1 Для вивчення можна рекомендувати: "Передмову" К. Квітки до 
збірника "Українські народні мелодії" (К., 1922. С. У-ХІІ); вступну 
статтю В. Гошовського до книги "Украинские песни Закарпатья" (М., 
1968. С. 3-71); статтю С. Грици у збірнику "Співанки-хроніки. Но¬ 
вини" (К., 1972. С. 54-75) та ін. 

27 * 
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Перша рекомендація — загальна: стаття має бути 
написана науковою мовою. Це не виключає поміркова¬ 
но-емоційних виразів, якщо вони доречні, але до експ¬ 
ресивної лексики слід ставитися дуже обачливо. 
Всіляких образно-квітастих слів та висловів слід уни¬ 
кати. Вони мають нульову інформацію. Деякі приклади. 

У виданні записів М. Лисенка 1 у статтях упорядниці 
трапляються вислови: "невичерпна скарбниця", "видат¬ 
ний, талановитий, невтомний", "по крихті збирав пер¬ 
лини народних мелодій". Або пишномовне речення: 
"Пісні відрізняються глибокою мелодійністю, ритмічною 
плинністю, філософською заглибленістю музичної дум¬ 
ки, тонким поетичним відчуттям". 

Протилежний випадок — коли наукова мова підмі¬ 
нюється фейлетонним стилем на зразок: "хто яким богам 
молиться", "не зчиняти стільки галасу", "люди, яким, 
даруйте, все по цимбалах " тощо. Внаслідок чуттєвої 
надмірності страждає ясність думки. Наприклад: "Важ¬ 
ко тепер судити, що мали би означати оті й інші 
понаставлювані в даному записі грибкові шапочки, 
яких, наче той ладану, а правдивий грибник поганки, 
уникає всякий шановний транскриптор від початку 
XX ст." 2 

Такий стиль здатен приховувати недоліки логічної 
аргументації. Г. Коган застерігав: "Справжня краса 
проста; вона не має нічого спільного з недоречною 
патетикою, з тією пишномовністю, вигадливістю, куче¬ 
рявістю мови, яка викликала одного разу знамениту 
репліку тургенівського Базарова: "Друг мой Аркадий, 
не говори так красиво!" 3 . 

Над удосконаленням наукового стилю необхідно пра¬ 
цювати все життя. Для початку ж бажано опрацювати 
згадану працю Г. Когана "Как делается научная работа", 
і особливо главу четверту "Как писать". Звичайно, 
образна мова — не недолік, навпаки — це ідеал тала¬ 
новитого вченого-стиліста. Але в науковій мові експресія 
мусить застосовуватися з великою обачністю. Не кажучи 
вже про те, що образна мова вимагає нерядового та- 


1 Українські народні пісні в записах М. В. Лисенка. Ч. 1 /Упоряд. 
Л. О. Єфремова. К., 1990. 

2 Луканюк Б. Полемічні нотатки з приводу диференціального 
принципу тактування. Львів, 1996. С. З, 5, 8, 13 та ін. 

3 Коган Г. Как делается научная работа //Коган Г. Избранньїе 
статьи. М., 1972. Вьіп. 2. С. 148. 
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ланту. Навіть визначні поети й письменники витрачають 
чимало часу й психічної енергії, щоб відшукати свіжий, 
переконливий образ, метафору, епітет. Загалом же вче¬ 
ний має інше завдання: він продукує і розповсюджує 
нову інформацію. Тому й мова дослідника має бути 
емоційно стриманою, а думки — зрозумілі й однозначні. 

Друге, на чому слід наголосити, — вступна стаття 
вимагає логічного розпланування. Тут можна дати за¬ 
гальні поради (конкретно ж варіанти плану можуть мати 
відмінності, що залежить від матеріалу й задуму його 
висвітлення). 

Як правило, стаття розпочинається з пояснення при¬ 
чин обстеження обраного регіону. Далі йде історико-ет- 
нографічний екскурс (за даними літератури). Ця 
частина не мусить бути надто докладною й задовгою. 
Потім необхідно торкнутися історії музично-фолькло¬ 
ристичного обстеження даного регіону (аналіз літерату¬ 
ри, оцінка постатей дослідників, збірників, наукових 
праць — але без надто великого заглиблення, об’єктивно 
й спокійно). Далі — характеристика жанрів і видів 
фольклору, що їх містить збірник (зміст, функція та 
аналіз). Наприкінці підводяться підсумки. 

Інші довідкові матеріали. Збірник також бажано 
опорядити картами, на яких можуть позначатися такі 
дані: пункти обстеження, поширення пісенних типів, 
районування стилів та ін. Корисно подати фотографії 
співаків, краєвидів, епізодів польової роботи. Це дуже 
допомагає засвоєнню матеріалу. Останнього часу входить 
у практику видання збірників з докладанням фоноза- 
писів (платівок або магнітофонних касет), однак цей 
вид оснащення збірника поки що не дістав потрібного 
поширення. За наявності значного числа діалектних слів 
та виразів необхідно подати словник. Не завадить також 
таблиця вживаних спеціальних позначень у нотах та 
словесному тексті. Можуть бути й інші таблиці, довідки, 
схеми, коли в них є потреба. 

§ ЗІ. ПІДГОТОВКА РУКОПИСУ ДО ДРУКУ 

Перед тим, як готувати рукопис до публікації, необ¬ 
хідно звернутися до того видавництва, яке погоджується 
його видати, і з’ясувати правила оформлення рукопису. 
Але існують також і деякі загальні вимоги. 
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1. Ноти переписуються чорним чорнилом (пастою, тушшю) в 
одному примірнику. 

2. Дрібні ноти (нотний петит) в основному тексті обводять 
кружками зеленого кольору. 

3. Слова і позначки латинського шрифту, які є при нотному 
тексті та в тексті словесному (передмові, коментарях тощо) 
передруковуються (переписуються) окремо у 2-х примірниках із 
вказівкою, до якого номера мелодії, до якої сторінки рукопису вони 
належать. 

4. Підтекстовка з-під нот видруковується у 2-х примірниках 
окремо: точно так, як вона вміщена під нотами,— за рядками та 
сторінками. 

5. Ті ноти, які мають бути розміщені у вступній статті, 
коментарях, примітках, виносках та ін. і які не є власне основним 
фольклорним матеріалом збірника, переписуються окремо і 
нумеруються іншою нумерацією (з відповідними індексами чи 
позначками, наприклад: 1-к, тобто ^ 1 до коментаря; або 24-в — 
№ 24 у виноску). 

6. Словесний текст збірника (вступна стаття, поетичні тексти 
пісень, примітки, коментарі, бібліографія та ін.) друкується у 2-х 
примірниках згідно з вимогами видавництва. 

7. Схеми, таблиці, карти подаються в 1-му примірнику на окремих 
аркушах, чітко виконані, пронумеровані, із вказівкою, до якої 
сторінки рукопису вони належать. 

8. Фотографії супроводяться надписами та вказівками, де їх слід 
розмістити у збірнику, подаються в 1-му примірнику. 

9. До рукопису додасться творча заявка та, в разі потреби, 
анотація (коротка, на третину — півсторінки характеристика роботи). 
У заявці вказується прізвище, ім’я та по-батькові автора, домашня 
адреса, телефон. 

10. Рукопис, поданий до видавництва, має бути там 
зареєстрований, про що авторові видається офіційне повідомлення. 

11. Для контролю автор повинен залишити собі копії усіх 
матеріалів. 

12. Перед тим, як віднести рукопис до видавництва, автор 
зобов’язаний його вичитати, виправити граматичні, технічні та інші 
помилки. Слід пам’ятати: неохайний, малограмотний рукопис 
справляє негативне враження — аж до відмови узяти його на друк. 

Коли рукопис буде прорецензовано і прийнято до 
друку, настає етап роботи автора з редактором. У цій 
роботі слід уникати конфліктів, бути ввічливим, але й 
не поступатися тими положеннями, формулюваннями, 
плануванням збірника тощо, де автор переконаний у 
власній правоті. Слід, однак, не плутати переконаність 
із впертістю і самовпевненістю. Нерідко буває, що ре¬ 
дактор робить слушне зауваження і навіть дає цінну 
пораду. Не треба поспішно їх відкидати — варто поду¬ 
мати, зважити. Можливо, знайти компромісне рішення. 

Але завжди слід пам’ятати: допустиме тільки те, що 
не впливає на науковий рівень, на істину. Не можна 
бути поступливим там, де програють інтереси науки. 
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Курс "Українська музична фольклористика " орієн¬ 
тований на два завдання. По-перше — систематизова¬ 
ний виклад знань з предмета, по-друге — спрямування 
знань на кінцеву продуктивну мету навчального курсу. 
Такою метою є методологія та методика створення 
наукового збірника музичного фольклору. З огляду на 
реалізацію цієї мети було сплановано теми курсу. 

На відміну від укладання пісенника, створення нау¬ 
кового збірника фольклору потребує не просто музично- 
фольклористичної освіти (це вимога елементарна), а 
насамперед історичного мислення. Тому матеріали 
курсу розташовані "від загального " (панорама історич¬ 
ної еволюції людства і культури) ”до конкретного ” 
(українська народна музика). Кожен наступний розділ 
навчального посібника все більше зосереджується на 
прагматиці — опрацюванні музичного фольклору. При 
цьому при звуженні предметного об'єкта водночас від¬ 
бувається заглиблення у професійні деталі. З огляду 
на це зміст курсу "Українська музична фольклористи¬ 
ка' резюмується за логікою "від загального до окремого 

Задум навчального посібника передбачав обговорення 
найбільшого числа питань, що постають перед молодим 
дослідником і збирачем фольклору, а повна відсутність 
навчальної літератури спонукала розширити й погли¬ 
бити історичні, критичні та практичні ракурси книги. 
Це становить її доглибинний план. Тому книгу недос¬ 
татньо " пройти", прочитати. Щоб до кінця засвоїти 
її логіку і зміст, необхідно час від часу перечитувати 
окремі параграфи, особливо ті, що стосуватимуться 
конкретних інтересів дослідника, збирача музичного 
фольклору, музичного редактора, текстолога-фолькло- 
риста. І, звичайно, працюючи з матеріалами народної 
музики, надалі необхідно удосконалювати знання в 
галузі не лише фольклористики, але й суміжних нау¬ 
кових дисциплін. 
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8 V М М А КУ 

ТЬів іехі Гог шивіс іпвіііиііопв о Г розі-зесопсі агу есіисаііоп 
"ІІкгаіпіап Мизісаі Гоїкіогізіісв (МеіЬогїо1о£У апсі Меікосіз)" ів ІЬе 
аиіког’в весопсі ЬапсІЬоок іп еікпотивісо1о£у. Ніз Гігві Ьапсі-Ьоок о Г 
"ІІкгаіпіап Гоїктивіс" (іп ІІкгаіпіап, Куіу, 1990, 336 р.р., шііЬ зЬееі 
шивіс апсі Еп^ІізЬ вишшагу) ^ав сіесіісаіесі іо ІЬе зіисіу о Г шивісаі 
£епгез о Г ІІкгаіпіап Го1кзоп£з (коїіасіку, уезпіапку, лувсМіпе’ апсі 
скитак'з зоп£в еіс.). Аз сіівііпсі Ггот іЬе Гігві Ьоок, "ІІкгаіпіап Мизісаі 
Гоїкіогізіісз" сопіаіпз іпГогтаііоп аЬоиі теіЬосіо1о£у апсі теікосіз оГ 
еіЬпотизісоІо^у. 

ТЬе Гігві скаріег, "Ггот Ргіпйііує Агі іо Гоїкіоге. Оепевіз о Г 
Мивіс" із а Ьівіогісаі іпігосіисііоп іпіо еіЬпотивісо1о#у. Іі ргевепів 
іпГогтаііоп оп іЬе огі£іп о Г шап, Гогтаііоп оГ рзусЬісв, ікіпкіп#, 
1ап£иа£е, агі ап<і шивіс. Іі Геаіигез сіізсизвіопз оп іЬе ипііу о Г іЬои^Ьі 
апсі іЬе гоїе о Г Іоцісаі вігисіигев іЬаі сіеіегтіпе ІЬе гаііопаї Ьазе Гог апу 
кіпсі о! тепіаі (іпіеііесіиаі) асііуііу. 

СЬаріег і\уо, "Нівіогу о Г Гоїкіогівіісз", ехріогев ІІкгаіпіап тизісаі 
Гоїкіоге оуєг ІЬе іаві 200 уеагз, і.е. гесогсіз, риЬІісаііопз апсі гезеагсЬ іп 
ІІкгаіпіап Гоїк шивіс. Аі ІЬе іпіііаі зіа£е (ипііі ІЬе тісісіїе о! ІЬе XIX 
сепіигу) Гоїктизіс \уаз изесі іп сотровіп# апсі рориіагіяесі іп 
аггап£етепіз. ТЬеп (Ггот ІЬе епсі о Г іЬе XIX сепіигу) Ье£ап іЬе 
Гогтаііоп апсі сіеуеіортепі оГ шивісаі еікпо£гарЬу апсі соїіесііоп о Г 
Гоїктизіс оГ Еигореап зі^піГісапсе зиск аз ікозе риЬІізЬесі Ьу ІЬе Тагав 
8ЬеусЬепко 8сіепііГіс Азвосіаііоп іп Ьуіу (8. ЬіисікеуусЬ, Г.КоІевва, 
О. Ко 2 (іоГзкуі) апсі іп Куіу (К.Куііка). 

СЬаріег ікгее, "8сіепііГіс 8сЬоо1з апсі Тгепсіз", сопвівів о Г і\уо 
іЬетаііс зиЬсЬаріегв. ТЬе Гігві зиЬсЬаріег ехашіпез Киззіап апсі 
ІІкгаіпіап Гоїкіогізіісз \уЬісЬ іп ікс XIX сепіигу луєгє сіеуеіоріп# іп сіове 
іпіегсоппесііоп оп іЬе іеггііогу оГ іЬе Киззіап Ешріге. Іп іЬе XIX 
сепіигу туіЬо1о£іса1, ті&гаііопаї, Ьізіогісаі вскооів апсі теікосіоіоду оГ 
сотрагаііуе апсі сотрагаііуе Ьівіогісаі гезеагсЬ оГ Гоїкіоге угеге Гогтесі. 
ТЬів регіосі о Г Гоїкіогізіісз ів (іівііп^иізкесі \уііЬ іів ікеогеіісаі сЬагасіег 
апсі іі геїіев оп Еазіегп 81ауопіс таіегіаїв оГ Гоїк агі. ТЬів £ауе гіве іо 
огі£іпа1 аші ргоГоипсі гевеагск іЬе сіеуеіортепі оГ сопсерів (ІЬе \УОгкв о Г 
Е.Бгезпеуз’куі, О.РоіеЬпіа, О.Уезеїоувкуі, Р.8окаГвкуі еіс.). ГигіЬег, 
іків скаріег ехатіпев \уезіегп вскооів оГ еіЬпоІо^у — еуоіиііопівт, 
Ьівіогісаі еікпо1о£у, Гипсііопаїівт, вігисіигаїізт — апсі іЬеіг іпЛиепсе 
оп ІІкгаіпіап тизісаі Гоїкіогізіісв аші ІЬе аскіеуешепіз о Г ІІкгаіпіап 
еіЬпотивісоІоду (Гігві оГ аіі, іЬе ісіеаз оГ Р.БокаГвкуі, Г.КоІевва, 
К.Куііка апсі У.Нозкоуз’куі). 

ТЬе Гігві ікгее скаріегз оГ іЬе Ьоок сіеаі \уііЬ іЬе теіЬос1о1о£у. ТЬе 
Іаві і\уо скаріегв <іеа1 \уііЬ іЬе теіЬосів о Г гєсогсііпе апсі гезеагсЬ іп 
Гоїкіоге. 

ТЬе ГоигіЬ скаріег, "Апаїувіз оГ а Гоїк Сошровіііоп", ехатіпев іЬе 
азресіз оГ рга£таііс апаїувів (тивісаі зіуіівіісв, Гоїкіоге роеіісв) апсі оГ 
зігисіигаї апаїувіз (ргозосіу, гЬуіЬтіс зігисіиге оГ а воп£, тосіе11іп£ оГ 
гкуіЬтіс вігисіиге). 

ТЬе ГіГіЬ скаріег, "Воситепііп# Гоїк Мивіс", сопзізіз оГ ікгее 
виЬскаріегз: теіЬосіз оГ Гіеісіиюгк, ігапвсгірііопв оГ Гоїк шивіс апсі 
сотрі1іп£ іЬе Гоїкіоге соїіесііоп. 

"ІІкгаіпіап Мивісаі Гоїкіогівіісв" ів огіепіесі, Гігзіїу, іо\¥агс1 
ргевепііп# іпГогтаііоп оп тивісаі Гоїкіоге апсі, зесопсіїу, іо\уагсі тизісаі 
еікпо£гарЬу — ІЬе сгеаііоп оГ а зсіепііГіс Гоїкіоге апікоіо^у. Іп іків 
гевресі, іЬе \уогк Ьав по апаїо^иез іп Віауопіс (апсі іо сегіаіп ехіепі іп 
Еигореап) еікпотивісо1о£у. 
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репетиція (до запису) — 279 
реставрація — 279 
синхронічний зріз — 155, 274 
спостереження — 272 

Критика, текстологія 
багатоголосся — 191 
дефектність — 170, 261, 297-299 
критика наукова — 84-85, 108- 
109 

лад — 206, 248-249 
недоліки видань — 92, 112-113 
недоліки запису — 80-81, 84-85 
підробки (фальсифікації) — 92 
систематизація, класифікація — 
173-174 

Культура 

взаємодія культур — 25-26 
двовір’я —55-57 
диференціація культур — 22-23 
історія культури — 128 
матеріальна — 25 
неолітична — 22 
обрядова — 26 
первісна — 20 

субстратність культури — 28 
Лад 

автентичність — 242-243 
альтерований лад — 240, 244 
амбітус — 240, 280 
ангемітоніка — 244 
архаїка доладова — 21, 35 
диференціювання ладу — 247-248 
звукоряд — 239 

змінність ладова — 239, 241-242 
інтерференція звукорядів — 250- 
256 

каденція — 54, 228 
класи ладів — 244 
нестійкі звуки ладу — 241 
плагальний — 242 
ритм і лад — 205-206 
систематизація ладів — 244-252 

— загальна — 252-257 

— кількісна — 247 

— якісна — 247 
складний лад — 248 
субкварта — 241 
субсекунда — 241 
устої — 241 

Логіка, мислення 

бінарні структури — 47-48 
групування — 48 


класифікація — 49-50 
логіка в музиці — 46-47 
мислення — 29-30 

— абстрактне — 21 

— дифузне — 29 

— музичне — 219-220 
поняття — 53 
поняття дифузні — 29 
серіація — 48-49 
силогізм — 53-54 
структурування — 48 
судження — 53 
умовивід — див. силогізм 

Мелодика, наспів —180-181 
кульмінаторна лінія — 37 
мелодика — 228 

— кантиленна — 181-182 

— мовна — 42 

— моторна — 181 

— речитативна — 181 

— синкретична — 39-40 
мелодична схожість — 115 
мелодичний контур — 180, 212 
наспів звертально-спонукальний 

— 238 

— гіпотактичний — 52-53 

— паратактичний — 51-52 

— серіація — 48-49 

— формула-наспів — 26 
поспівка — 181, 237 
фанфарність — 236 

Методика, методологія 

абстрагування — 68 
групування — 70-71 
етнографія музична — 107 
картографування — 150 
класифікація — 360-363 
мета дослідження — 128, 132 
метод порівняльний — 111, 132 

— структурний — 154, 158-162 
методика історична — 137, 150 

— літературознавча — 12-13 

— мистецтвознавча — 127-128 

— науково-етнографічна — 100, 
107 

моделювання — 221-226, 340 

об’єкт — 67-69 

опис емпіричний — 68, 392 

— індуктивний — 68 
покажчики — 368-369 
предмет — 11-13, 69 
рецензування — 97 
систематизація — 363 
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типів пісенних географія — 110 
типологія — 69 

Мова, мовлення 

гіпотаксис — див. складнопідряд¬ 
не речення 

мова звукокінетична — 19 

— виникнення мови — 34-35 

— і музика — 33-34 

— первісна — 19 

— спонукальний характер мови 

— 19-20 

модальність розповідна — 24 

— спонукальна — 34-35 
морфема — 158 

паратаксис — див. складносуряд¬ 
не речення 
просте речення — 49 
складнопідрядне речення — 52 
складносурядне речення — 51 
фонема — 158 

Первісне мистецтво — 31-34 
жанро-видо-родова аморфність — 
33 

звукомагічні формули — 21 
інтонаційний синкретизм — 39 
лад — 39-40 

моделювання психічних станів — 22 
музичні інструменти — 20 
первісного мистецтва біфункціо- 
налізм — 32 

— синкретизм — 39 

*— спонукальний характер — 32 

— функції — 32 
походження — 28-29 
символіка — 20-21 
спів — 21-22 
танець — 20 
чаклунство — 22 

Педагогічні проблеми фольк¬ 
лористики — 9-15 
генезис музики — 16-17 
дисертація — 10 
композиторська творчість і фоль¬ 
клор — 14-15 

навчальна література — 11-15 
педагог-фольклорист — 15 
практика фольклорна — 273 
проблемний виклад матеріалу — 9 
самостійна праця — 9 
термінологія — 17 
фольклоризм — 14 

Поетика — 193-194 


ампліфікація — 216 
асонанс — 195 
вірш 

— силабічний — 213 

— силаботонічний — 210 

— тонічний — 207 
клаузула — 211 
конкатенація — 200 
мотив поетичний — 204 
персоніфікація — 194 
піввірш — 214 
пісенне коліно — 214 
"приставки” — 217 
рима — 195 

— паралельна — 214 

— перехресна — 214 
сегмент — 214 
стопа — 214 

— музично-синтаксична — 214 

— синтаксична — 214 
строфа гетерометрична — 215 

— ізометрична — 214 
строфоїд — 209 
тропи — 200 

Редагування — 

вокалізація — див. огласовка 
дефектологія — 350 
діакритичні знаки — 331 
діалектна вимова — 330, 332 
дужки квадратні — 319 
етична зрілість — 341 
єдині норми — 332 
заголовок — 321 
історизму принцип — 332 
лігатура — 329 
мова італійська — 323 

— українська — 323 
наголос — 332 
недоспівування — 340 
нумерація — 333 
норма літературна — 332 
огласовка — 336 
орфографія — 330 
підтекстовка — 329, 336 
правила написання нот — 322 
приспіви — 334-335 
редагування багатоголосся — 330 

— текстів — 338 
реставрація — 342 
розмір — 325 

стаття текстологічна — 329 
тактування — 325-326 
текст — 321-322 
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— нотний — 322 

— поетичний — 330 

— розспіваний — 336 
текстологія — 347 
транскрипція лінгвістична — 331 

— прагматична — 331 
транспонування — 325 
фольклористична спадщина — 341 

Ритм 

акцентний — 182 
моделювання ритму — 221-226 
модель — 222 

музично-ритмічна конфігурація 

— 219-221 
нерегулярний — 182 
регулярний — 182 
ритмічна форма — 220 
ритмоструктурний тип — 225 
силабічний — 222 
складонота — 222 

стискання та розширення ритму 

— 236 

треттна ритмізація — 218 
хореїчний — 48 
часокількісний — 182 
ямбічний — 48 

Складочислення 
моделювання тексту — 339-340 
норма — 215 

розспіваний текст — 336-338 
хиби у складочисленні: 

— дефекти запису — 344-346 

— дефекту співу — 347-350 

Транскрипція (розшифровка, 
нотація) 

багатоголосся — 317 
варіації — 316 
визначення темпу — 309 
діакритичні знаки — 312 
ескізні розшифровки — 290 
етап аналітичний — 294 

— емпіричний — 294 

— композиторський — 293 

— транскрипційний — 293 
ключові знаки — 309 
коментарі — 306 
літературна мова — 291 
лічильна одиниця — 309-310 
норма — 299-303 

нотація 

— архітектонічна — 299, 302 

— багатокуплетна — 296 

— емпірична — 292 


— звуковисотності — 87 

— модельована — див. архітек¬ 
тонічна — 302 

— ритму — 87 

— слухова — 169 

— фонетична — 291 

— фонологічна — 291,311 
послідовність дій при нотації — 308 
ранжир синтаксичний — 294-295 
ритм — 313 

тактування синтаксичне — 315 
транспонування — 95, 311 

Упорядкування збірника 

аналіз прагматичний — 359 

— структурний — 360 
анотація — 374 
ілюстрації — 373 
картки — 368 
класифікація — 360-363 
мова звичайна — 357 

— наукова — 372-373 
наукова етика — 358 
нумерація — 360 
передмова — 356 
покажчики — 357 
популярні видання — 355 
праця з редактором — 374 
рубрикація — 356 
систематизація — 363-366 

Форма 

запис схеми (форми) — 229-230 

заспів — 228 

кадансові тони — 235 

квадратність — 266 

композиційні схеми — 228-232 

лад — 228 

межиспів — 227 

мелодичний контур — 236 

мотив — 47-48 

музичне речення — 54 

період — 52 

повтор — 48-49, 227 

позначення форми — 228 

принципи розвитку — 235-236 

приспів — 226 

приспівка — 227 

респонсорний період — 52 

рефрен — 228 

рядок — 226 

сегмент — 226 

строфа — 226 

транспозиція — 236 

фраза — 24 
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ТАБЛИЦЯ 

вживаних при транскрипції спеціальних позначень 


1. Темп і характер 


^ = 62 Суворо 

У = 108 
А 180 

) =сса 90 


— характер звучання позначається словами 

— темп рівний, чітко визначений за метрономом 

— темп приблизно дорівнює вказаному або: = 84—92 

— те ж саме: сса — "сігса" (лат.) приблизно 



2.Ключі 

звучить октавою нижче або: 

3. Ключові знаки та знаки альтерації 




(Ь)і 




ключові знаки до вузькоамбітусних наспівів 

— висота звуку потягом ви- Д ^ ^ — те ж саме 

конання коливається на пі- Г Г Г 

втон 


І . 

ме-ні 

и . 

не-ді-ля 

* ^ 

СКІ-а(і)- км 


4. Словесний текст 

— надрядкові (діакритичні) літери вказують на 
редукцію основного звуку мови 
— огласовка (вокалізація) * ї ^ — те ж 

гкі - ль - кн 


ХО—ди[ла] — кінцевий склад не доспівується 

ДО - (го)—ДО—лу — надлишковий склад-вставка 

дІ.,.У вчи — на — словообрив з диханням посеред слова 


* л 

ку- р-шгй 


— поява складотворного звуку (вид огласовки) 


’ддала мене (замість оддала”) — "випадіння" голосного 


І і 

Г Г 'Г 

0 


5. Звуковисотність 

— незначне (до чверть тону) завищення чи заниження 
звуку 

— півдієз та півбемоль — підвищення чи зниження 
приблизно на чверть тону 

— приблизна висота звуку (як правило, мовні інтонації) 
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І) 


— висота звуку взагалі не прослуховується або спів на 



"придиханні", на безопорному видихові 


абсолютна висота 
першого звуку мелодії 



6. Ритм 


абсолютна ви¬ 
сота форшла¬ 
гу та першого 
звуку мелодії 


^ — незначне подовження звуку (до третини) — пролонгація 


^ — незначне скорочення звуку (до третини) — абревіація 

4 

— цифра над ферматою вказує на тривалість фермати в лічильних 
Р одиницях музичного розміру (три, чотири, тощо) 


7. Виконання 


г 


^ — "з’їзд" звуку вгору або вниз 


глісандо 



Глісандо з зазначенням про¬ 
міжних звуків 


^ — звук береться з "під’їздом" знизу 
( • ) — ледь намічена висота звуку 

Акценти: помірний ^ ' 9 сильний ^ \ дуже сильний 
У — коротке дихання V — повне дихання 



У' — коротке суміжнощабельне коливання голосу (нагадує мордент, 
* але ступенево менш визначений) 


г 


0 


або 


тремолювання протягом нотного часу 

^ — звук, що виникає при переході з грудного в головний 
| регістр голосу (нагадує фальцетне звучання) 


8. Варіації 




^ ■ д 

1 ,-^пЛиИ 

- .} . 


1 Г - 11 Р • Р г 



сі - но ко-сять Бо га просять 


— варіанти, що виписують¬ 
ся дрібними нотами в ос¬ 
новному тексті 


— варіанти, що виписують¬ 
ся на окремих нотних ряд¬ 
ках під (рідше — над) 
місцем, яке варіюється 


— варіанти, що виносяться 
окремо і записуються під 
номерами в кінці основного 
тексту 
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